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PREAMBUL 


Primul studiu al revistei propune o analiză imagistică a mișcării a treia din 
Sinfonia lui Luciano Berio prin care Stefan Firca realizează o incursiune minuțioasă în și 
printre straturile acestui binecunoscut exemplu de muzică colagistică ce pornește de la 
două texte de bază, unul muzical și altul literar (Scherzo-ul din Simfonia a Il-a de 
Mahler și romanul lui Samuel Beckett, The Unnamable) care „servesc ca pre-texte, sub- 
texte sau fire unificatoare pentru un proces radical de glosificare, generând un întreg 
lanţ sau o reţea de citate asociative și intertextuale”. 

Rubrica de Interviuri aduce sub reflector parcursul profesional spectaculos al 
compozitorului român Vasile Șirli, cel mai longeviv director muzical al parcului 
Disneyland Paris, cu detalii despre cariera sa extrem de interesantă în această poziție 
de marcă în industria muzicală internaţională dar și ale activităţii sale de compozitor de 
muzică de film și de teatru. 

Un subiect de mare actualitate, generator de controverse în lumea 
contemporană este tratat în eseul Oanei Tinu Beca: apariţia noilor tehnologii și 
impactul lor asupra muzicii. În contextul în care inteligenţa artificială poate contribui la 
îmbogățirea proceselor creative muzicale se nasc o mulțime de întrebări si nu în 
ultimul rând, se pune problema pertinentă a apartenenţei drepturilor de autor și a 
licenţelor muzicale. 

Din sfera cercetării bizantinologice, studiul Elenei Chircev despre elemente de 
didactică muzicală în scrierile lui Macarie leromonahul și Anton Pann pune în valoare 
eforturile susținute ale celor doi în traducerea, editarea și adaptarea textelor muzicale 
la specificul românesc. indragiti dascăli de psaltichie, Macarie si Anton Pann au avut nu 
doar calități pedagogice native dar și metodă didactică temeinică și demnă de a fi luată 
drept exemplu până în zilele noastre. 

Volumul Simpozionului Internaţional de Muzicologie „George Enescu” este 
recenzat de Carmen Stoianov care face o analiză aprofundată a comunicărilor 
prezentate în lucrările deja-traditionalului simpozion dedicat moștenirii enesciene: 16 
materiale muzicologice „radiografiate” cu atenţie și profesionalism. 

Despina Petecel Theodoru publică tot un text amplu de prezentare a CD-ului — 
“portret de autor Ulpiu Vlad” din seria Antologiei Muzicii Românești, apărut la finalul 
anului 2023, parcurgând cele 5 lucrări incluse în acest document sonor, cu dezvăluiri 
inspirate ale mecanismelor interioare profunde ale gândirii compozitorului. 

Un alt CD-portret din aceeași serie a Antologiei Muzicii Românești editată de 
Editura Muzicală a UCMR îl are ca protagonist pe compozitorul, aranjorul și pianistul 
Jancy Kóróssy, o adevărată emblemă a jazzului autohton. Florian Lungu realizează cu 
evidentă admiraţie prezentarea discului care contine 14 episoade muzicale semnate cu 
o singură excepţie de Jancy Kóróssy în care artistul se regăsește în compania 
minunatilor muzicieni Johnny Răducanu, Bob losifescu sau Nicolas Simion si multi alţii. 


Andra Apostu 
Redactor 
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PREAMBLE 


The first study of the magazine proposes an imagistic analysis of the third 
movement of Luciano Berio's Sinfonia through which Stefan Firca makes a meticulous 
foray into and through the layers of this well-known example of collage music starting 
from two key texts, one musical and the other literary (the Scherzo from Mahler's 2"4 
Symphony and Samuel Beckett's novel, The Unnamable) which "serve as pre-texts, 
sub-texts or unifying threads for a radical process of glossification, generating a whole 
chain or network of associative and intertextual quotations". 

The Interviews section brings under the spotlight the spectacular professional 
path of Romanian composer Vasile Sirli, known as the longest-serving music director of 
Disneyland Paris, with details of his extremely interesting career in this leading position 
in the international music industry but also of his work as a composer of film and 
theatre music. 

A highly topical and controversial subject in the contemporary world is 
addressed in Oana Tinu Beca's essay: the emergence of new technologies and their 
impact on music. In the context in which artificial intelligence can contribute to the 
enrichment of musical creative processes, a lot of questions arise and, last but not 
least, the pertinent question of copyright ownership and music licensing is addressed. 

From the sphere of byzantinological research, Elena Chircev's study of 
elements of musical didactics in the writings of Macarius and Anton Pann highlights 
the sustained efforts of the two in translating, editing and adapting musical texts to 
the Romanian specific. Beloved teachers of psaltery, they had not only native 
pedagogical qualities but also a thorough didactic method worthy of being taken as an 
example to this day. 

The volume of the /nternational Symposium of Musicology "George Enescu" is 
reviewed by Carmen Stoianov who makes a thorough analysis of the papers presented 
in the works of the already-traditional symposium dedicated to Enescu's legacy: 16 
musicological documents "X-rayed" with great care and professionalism. 

Despina Petecel Theodoru also publishes an ample text presenting the CD - 
"portrait of the author Ulpiu Vlad" from the series Romanian Music Anthology, 
published at the end of 2023, going through the 5 works included in this sound 
document, with inspired incursions into the deep inner mechanisms of the composer's 
musical thinking. 

Another CD-portrait in the same series of the Romanian Music Anthology 
published by the UCMR Music Publishing House features the composer, arranger and 
pianist Jancy Kóróssy, a true emblem of local jazz. Florian Lungu presents with obvious 
admiration this disc containing 14 musical episodes signed with one exception by Jancy 
Kóróssy in which the artist is to be found in the company of the wonderful musicians 
Johnny Răducanu, Bob losifescu, Dan Mândrilă, Nicolas Simion and many others. 


Andra Apostu 
Editor 
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STUDII 


Peripetii peste râu si prin pădure: 
Imagine si sens in Berio, Sinfonia, II* 


Stefan Firca 


The surrounding walls 
Of the labyrinth 

Open up on 

The infinite! 


Ín cea de-a treia miscare din Sinfonia (1968), unul din cele mai 
celebrate si simptomatice exemple de muzicá colagisticá, Luciano Berio 
construieste un colaj stratificat si intertextual pornind de la douá texte 
de bazá, unul muzical si altul literar. Textul muzical este Scherzo-ul din 
Simfonia a Il-a de Mahler — așa-numita Simfonie a Resurectiei —, care 
constituie o prezentá implicita sau explicitá, dar constanta pe toata 
durata mișcării lui Berio, derulándu-se ca un râu sau un perpetuum 
mobile dedesubtul texturii muzicale, dar devenind uneori inaudibila, 
scufundatá sau obliterata fiind de greutatea supra-structurii colagistice.? 


* Variantă amplificată a unei comunicări susținute la simpozionul de 
muzicologie Persona, București, UNMB, 5.11.2023, din cadrul Festivalului 
International Meridian, ediţia a XVIII-a, 2023, sub titlul ,Peripetii peste râu si 
prin pădure: o analiză imagistică a mișcării a lll-a din Sinfonia lui Luciano 
Berio”. Pasaje dintr-o versiune iniţială a textului sunt reproduse în Balint 2018: 
146-52. Aluziile titlului de fata sunt la viralul cântec „Over the River and 
Through the Woods” din serialul de animaţie The Kids from Room 402 (Copiii 
de la 402, 1999; îi mulţumesc lui Vlad Văidean pentru inspirata trimitere), și la 
bine-cunoscutul volum al lui Pascal Bentoiu din 1971. Toate traducerile în 
română din acest text îmi aparţin. 
1 Serge Gainsbourg, „La valse de Melody” (1970), trad. Alex Chabot. 
2 Alfred Schnittke vede Scherzo-ul lui Mahler ca un cantus firmus care 
generează ,,variatiuni polistilistice contrapunctice” (Schnittke 1970s a: 216). 
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Textul literar este reprezentat de variate fragmente din romanul lui 
Samuel Beckett, The Unnamable, sau Nenumitul (1953), a cărui 
exortatie, „Keep going”, se aude repetat la Berio, ca un soi de laitmotiv, 
și ca o reamintire-indemn de a păstra acțiunea muzicală deja frenetica 
într-o stare continuă de curgere dinamică și expansiune moleculară. 
Aceste două texte de bază servesc ca pre-texte, sub-texte sau fire 
unificatoare pentru un proces radical de glosificare, generând un întreg 
lant sau o reţea de citate asociative si intertextuale pe care Berio le 
numește ,comentarii" sau ,proliferári".! Citatele în cauză sunt tesute 
orizontal si vertical în textura vocal-simfonică pentru a crea o reacţie în 
lant: fiecare citat genereazá alte comentarii, alte citate. O analizá atentá 
a miscárii releva faptul cà acest fascinant labirint intertextual este un 
construct coerent, plănuit si „compus” strategic, cu fiecare citat literar si 
muzical fiind generat de, și interconectat cu contextul său înconjurător.? 
Această „pădure a prezentelor muzicale”, dupa cum își definește 
mișcarea însuși Berio, fascinantă la nivel analitic, rămâne însă o pădure 
densă la nivel perceptiv — chiar si cu audiții repetate. Constanta si 
înlănţuita proliferare de citate la suprafața muzicii creează un ametitor 


David Metzer descrie în mod apt același scherzo fluvial ca un perpetuum 
mobile (Metzer 2003: 131). Metafora acvatic-fluvială îi aparţine lui Berio: „Dacă 
mi s-ar cere să explic prezenţa scherzo-ului lui Mahler în Sinfonia, imaginea 
care mi-ar veni în mod natural în minte ar fi aceea a unui râu care traversează 
un peisaj în continuă schimbare, dispărând din când în când în subteran, 
pentru a ieși mai târziu la suprafaţă total transformat” (Berio 1986). O paralelă 
poate fi trasată aici între tactica lui Berio de a oblitera ocazional muzica lui 
Mahler pentru a face loc lanţului de „comentarii” muzicale și literare, așa cum 
denumește aceste citate compozitorul, și practica lui Lukas Foss de a „scufunda 
în inaudibilitate” variatele straturi sonore în ale sale Barogue Variations (1966- 
67) și Geod (1969). Pentru o discuţie asupra modului în care obliterarea muzicii 
lui Mahler afectează forma mișcării lui Berio, vezi Osmond-Smith 1985: 43-53. 
Pentru „interpretarea inaudibilă” a lui Foss, vezi Foss 1970. 

1 Aceste două cuvinte, „comentariu” și „proliferare”, apar aproape de fiecare 
dată când Berio își discută lucrarea, în prezentări de CD, interviuri, filmul lui 
Frank Scheffer dedicat lucrării (Voyage to Cythera, 2000), etc. Pentru două 
astfel de ocazii, vezi Berio 1969: 88, și Berio 1985: 107, 109. 

2 Pentru analize sistematice ale întregii Sinfonia, vezi studiile monografice ale 
lui Altmann 1977 și Osmond-Smith 1985 — o elaborare la Osmond-Smith 1981. 
Pentru discuţii detaliate asupra celei de-a treia mișcări, vezi de asemenea 
Budde 1972, Hicks 1982, Bayer 1988, Robinson 1994: 132-76, și Metzer 2003: 
128-39. 

3 Berio 1986. 

6 


Revista MUZICA Nr. 4 / 2024 


univers labirintic în permanentă expansiune! — contrabalansat, oarecum, 
de râul mahlerian curgând pe sub pădure și oferind muzicii continuitate. 
Cu alte cuvinte, cea de-a treia mișcare din Sinfonia ilustrează perfect 
dubla ipostază a colajului eteromorf — aceea de a fi simultan organizat si 
entropic. În ciuda fundaţiei sale infra-structurale reprezentată de 
Scherzo-ul lui Mahler, și în ciuda riguros construitei suprafeţe poli- 
textuale si poli-stratificate, în care totul este inter-relationat analitic, 
densa și continua expansiune moleculară de citate, aluzii și semnificaţii 
asociative plasează muzica într-o eteromorfă, aproape gazoasă sau 
cetoasá stare, o stare „departe de echilibru”, pentru a prelua celebra 
metaforă termodinamică a lui Ilya Prigogine.? 

Există și alte aspecte care generează căldură entropică în 
Sinfonia, pe lângă acest univers expansiv al proliferărilor citationale si 
excrescentelor semiotice. În primul rând, acest univers colagistic nu e 
doar expansiv, ci și rotativ, în giratia unui vals. Fără a fi un „vals-carusel” 
care să evoce direct lumea circului,“ mișcarea lui Berio este în schimb un 
maniacal vals-mașină, asemănător cu faimosul La Valse (1919) al lui 
Maurice Ravel. În ciuda unui număr de întreruperi abrupte dar 
temporare ale discursului muzical, un sens al fluiditatii și continuității 
este întotdeauna prezent aici, mânat de acel refren al lui Beckett, „keep 
going”, dar și de indicatia expresiv-agogica a Scherzo-ului lui Mahler care 
devine totodată titlul mișcării lui Berio: „In ruhig fliessender Bewegung”. 
Întreaga mișcare este condusă de acest Scherzo în metru ternar, un 
Scherzo descris de Berio ca un râu, și de David Metzer ca un perpetuum 
mobile. Variatele note programatice ale lui Mahler cu referire la al său 
Scherzo includ imagini care, dat fiind profilul intertextual al Sinfoniei, ar 


1 Ideea de „expansiune” provine de la Metzer, pentru care idiomurile de colaj 
ale anilor '60 sunt dominate de două dinamici: expansiune și conexiune 
(Metzer 2003: 110). Mai precis, Metzer consideră cea de-a treia mișcare a lui 
Berio ca „bifurcându-se continuu” (133); se „expandează constant” (134). 

2 O muzică de colaj este izomorfá cu alte spatii și structuri congestionate, cum 
ar fi strada aglomerată, manifestatia politico-socială, traficul pe autostradă, 
petrecerea zgomotoasă, etc. Problematizez acest lucru în Firca 2011, unde 
definesc aceste conglomerări ca heteromorfii, prin analogie deopotrivă cu 
„heterotopia” lui Michel Foucault și cu „structurile disipative” ale lui Ilya 
Prigogine: configurații eterogene și dense, „departe de echilibru”, cu potenţial 
entropic, haotic. 

3 Noţiunea de „vals-caruse!” îi aparține lui Teresa Magdanz (2006), expresie pe 
care o preiau și elaborez mai departe în Firca 2011: 14-59. 

^ Vezi nota 2 de la pagina 5. 
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ilumina cate ceva si din proiectul lui Berio. Printre imaginile lui Mahler, 
expuse în cel putin trei programe diferite, se află „agitaţie a vieţii, 
„agitaţie a aparentelor", ,izbucnire", și „traficul asurzitor al afacerilor 
mundane”.! Metzer rezumă unul din aceste programe: 


.. un personaj deznădăjduit care spionează un dans 
din întuneric din afara unei săli de bal. Incapabil să audă 
muzica, el vede dansatorii ca niște automate tăcute, 
„întorcându-se si răsucindu-se” la nesfârșit, o viziune 
distorsionată care incită un țipăt de disperare.? 


Frapantă este aici similitudinea cu un alt program, și anume cel al 
lui Berlioz, la cea de-a doua parte din Simfonia Fantastică, unde 
imaginea iubitei îl bântuie pe artist până și în „tumultul unei petreceri 
festive”3 — și nu e de mirare că valsul din „Un Ba!” al lui Berlioz este citat 
în Sinfonia, împreună cu alte două valsuri emblematice ale secolului XX: 
luxurianta scenă finală din Cavalerul Rozelor a lui Strauss, și finalul 
delirant din La Valse al lui Ravel. 

„Sala de bal a damnaţilor”,* prezentă deopotrivă la Berlioz si 
Mahler, o sală în care dansatori-automate se „întorc și răsucesc” pe un 
circular perpetuum mobile, ar părea într-adevăr să plaseze valsul-mașină 
al lui Berio în compania vertiginosului Vals al lui Ravel, după cum 
remarca și Louis Andriessen: atât Berio cât și Ravel „deconstruiesc și 
reclădesc, creând o ‘apoteoza’”.> În timp ce spasmele moderniste, 
halucinatorii din La Valse erau un post-scriptum la un război ce tocmai 
luase sfârșit, Sinfonia apare în mod asemănător într-o tumultoasă epocă 
de neliniști socio-politice și tulbureală psihedelică, reflectând mai mult 
sau mai putin conștient asupra acestor frământări cu un ton modernist 
care însă, pe la 1968, fusese deja pătat de o atitudine postmodernist- 
experimentală. Alfred Schnittke descrie mișcarea lui Berio drept „o 
imagine muzicală poetică a lumii moderne fiind zguduită și sfâșiată”€ — o 
descriere care s-ar potrivi probabil de minune și piesei lui Ravel. 


1 Mahler citat de Hicks 1982: 210. 

2 Metzer 2003: 131. 

3 Cf. prima versiune a notelor de program (Berlioz 1845). 

4 Metzer 2003: 132. 

? Remarca lui Andriessen apare în documentarul lui Frank Scheffer, Voyage to 
Cythera (2000). Cf. Ozorio 2005. 

ê Schnittke 1970s a: 221. 
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Alegerea lui Mahler ca fundatie structurala in Sinfonia nu a fost 
arbitrară. Berio s-a referit la Scherzo-ul lui Mahler ca la un „container” 
care include „un mare număr de referinte”.? „Muzica lui Mahler pare sa 
poarte greutatea întregii istorii a muzicii”, spune același Berio.? Aceste 
remarci rezonează din plin nu doar cu clasica definiție dată de Julia 
Kristeva în 1969 conceptului de „text” (și implicit de „intertext”), drept 
un „mozaic de citări” care „absoarbe” si „transformă” alte texte, dar si 
cu mai recentele discuţii asupra lui Mahler ca fiind un compozitor 
,intertextual".^ Scriind cam în aceeași perioadă, atât Robert Samuels cât 
și Raymond Monelle s-au referit, în termeni semiotici, la „câmpuri” și 
„reţele” textuale si intertextuale care s-ar afla în joc în muzica lui 
Mahler.” Aceste câmpuri și rețele (inter)textuale sunt formate nu doar 
din citate directe sau aluzii vizibile în partitură, ci și de colecția de 
semnificaţii și asocieri extra-muzicale generate de muzică. Intertextul nu 
este doar o rețea de surse citationale concrete, ci si, dupa cum 


1 Berio citat de Metzer 2003: 133. 
2 Berio citat de Metzer 2003: 134. 
3 „Any text is constructed as a mosaic of quotations; any text is the absorption 
and transformation of another” (Kristeva 1980: 66). 
^ Vezi in special Samuels 1994, Samuels 1995, și Monelle 1996. Dar chiar si 
înainte de aceste dezbateri „noi muzicologice” (cf. Samuels 1995) asupra 
intertextualitatii mahleriene, Robert Morgan îl compara pe Mahler cu Ives 
(Morgan 1978). Pentru unul din primele studii care adresează în mod explicit 
conceptul intertextualitatii în muzică, vezi Hatten 1985; pentru o tratare mai 
recentă a subiectului, vezi Klein 2005. Noţiunea de intertextualitate, atât de 
frecvent întâlnită în teoria literară, se aplică firesc unui mare număr de colaje 
muzicale, îndeosebi atunci când luăm în considerare „mozaicul de citări” al lui 
Kristeva (vezi nota de mai sus), și raportul dintre „intertext” și „parodie” 
discutat în Hutcheon 1985. Alfred Schnittke se referă la Sinfonia și la Hymnen 
(1967) a lui Stockhausen prin termenul de „super-colaj”, cea din urmă piesă 
fiind „un mozaic al lumii moderne” (Schnittke 1970s b: 129, 87). Însuși 
polistilismul lui Schnittke ar fi un soi de intertextualitate: ,,‘modulatia 
sistematică’ a textului (muzicii) rezultă în inumerabile noi texte (tipuri de 
muzică)” (Kostakeva 2002: 18). 
? Vezi de exemplu Samuels 1994: 157 (,,...accepting the [Mahlerian] musical 
work as a textual field can lead beyond considerations of its autonomous 
organization.”); Samuels 1995: 81 (Mahler este plasat „in an intertextual 
network of specific pieces in which formal schemes and metaphysical 
meanings can be equated.”); Monelle 1996: 255 (,,Viewed intertextually, the 
music [of Mahler] is located at the centre of a textual network, a network of 
texts.”). 
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formulează Monelle, o abstractă „reţea de semnificaţii” care, în manieră 
derridiană, este, desigur, infinită.? („II n'y a pas de hors-texte”, ne spune 
faimos Jacques Derrida în 19677). Cam așa ar trebui să ne uităm la 
universul expansiv al lui Berio: nu este o expansiune texturală — 
densitatea verticală a citatelor nu poate crește indefinit —, ci mai 
degrabă una textuală sau semiotic-hermeneutică, o „diseminare” i-ar 
spune Derrida,“ o continuă acumulare si bifurcare de imagini mentale, 
asocieri, semnificaţii, conexiuni si interpretári.^ Monelle imaginează si 
cum această intertextualitate poate fi reprezentată grafic, fie ca un graf 
de bifurcări fractale, fie ca un graf de reţea.” Bifurcările fractale si 
rețelele definesc stratul de mijloc din Sinfonia, ,proliferári" si 
„comentarii” chiar (de)asupra râului lui Mahler. Suprafaţa sa, însă, este 
cea a pădurii. 

Tocmai aceasta calitate intertextuala și ,,referentiala” îl 
magnetizeazá pe Mahler, atrăgându-l nu doar pe Berio, ci pe o întreagă 
serie de compozitori postmoderni care au apelat la tehnica colajului — 
majoritatea acestora fiind saizecisti." Deceniul 7 a fost, în fond, martorul 
unui întreg Mahler revival, incluzând influenta monografie a lui Adorno 
din 1960, dar și nenumăratele interpretări și înregistrări ale lui Leonard 
Bernstein? — iar Sinfonia îi este, poate nu întâmplător, dedicată 


1 Monelle 1996: 256. 

2 Derrida 1974: 158; Monelle 1996: 251. 

3 Derrida 1981. 

^ Osmond-Smith numește acest process „proliferare semantică” si o compara 
cu „stratificarea labirintică” a lui Joyce în Finnegans Wake (Osmond-Smith 
1985: 53, și passim pentru bine-cunoscuta implicare a lui Berio cu universul lui 
Joyce în muzica sa). Vezi și Eyuboglu 1999: 177-82, pentru o paralelă între 
Sinfonia și intertextualul Ulysses al lui Joyce, ambele bazate pe un „efect de 
palimpsest” (178). 

? Vezi cele două figuri din Monelle 1996: 256-57. 

$ În comentariul său asupra Sinfoniei, Schnittke se referă si el la această 
tectonică intertextuală ca “o subtilă rețea de indicii, aluzii și asocieri oblice” 
(Schnittke 1970s a: 221, subl. SF). 

? Lisa Robinson dedică o întreagă dizertatie doctorală receptiei lui Mahler de 
către generația postmodernă de compozitori. Pentru o listă de muzică de colaj 
cu trimitere la Mahler, vezi Robinson 1994: 6-7. 

8 Vezi Adorno 1960. Pentru o succintă prezentare a afinitatii Bernstein-Mahler, 
vezi Seldes 2009: 144-48. 
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dirijorului.! În același timp, nu e mai putin adevărat că, dacă muzica lui 
Mahler este un „container”, sau, după vorbele lui Metzer, „o grămadă 
care crește din ce în ce mai mare până când este pe punctul de a se 
revársa",? Berio și-a descris muzica, încă o dată, ca o „pădure”. Este cât 
se poate de probabil ca pentru Berio, această imagine a pădurii să fi fost, 
de fapt, o metaforă a intertextualitátii, la fel cum, pentru bunul său 
prieten Umberto Eco, cel care publică un volum intitulat Sase plimbări 
prin pădurea narativă, aceeași imagine forestieră simboliza aventurile 
labirintice ale narativitátii.? Dar imaginea unei dense, luxuriante, posibil 
tropicale păduri, diferă oarecum de fractalii simetrici și rețelele 
asimetrice dar structurate ale lui Monelle. 

Un sens al instabilității și descentrării în mișcarea lui Berio 
provine de asemenea de la actorul și argumentul său literar, alienatul 
Nenumit al lui Beckett, cel care „e prins într-un purgatoriu dantesc”? și 
„se identifică pe sine cu o voce ... alcătuită din cuvinte care au fost 
primite initial de la altii”.° În romanul lui Beckett, caracterul Nenumitului 
este genuin, mai degrabă decât un actor rostind frazele unui script, dar 
conștiința sa schizoidă, contradictorie și auto-reflexivă se potrivește 
mănușă în teatrul ventriloc al lui Berio. Ca și Nenumitul, atât Mahler cât 
și Berio aud vocile celorlalţi, și vorbesc prin aceste alte voci. În 
abordarea sa radical-relativistă si derridiană asupra noțiunii de 
intertextualitate, Monelle merge pe urmele „morţii autorului” a lui 
Roland Barthes — un alt text influent al post-structuralismului saizecist — 
și chestioneaza „autorialitatea” unora din lucrările lui Mahler — adică 
auctoriala autoritate, sau prezenţa „vocii” compozitorului.® „Cine este 


1 Mai mult, Berio menţionează că apelul la Mahler în cea de-a treia mișcare 
este un tribut adus lui Bernstein (cf. Berio 1985: 108). 
2 Aceasta este glosa lui Metzer asupra descrierii lui Berio (Metzer 2003: 133). 
3 Eco 1994, o serie de conferinţe susținute la Harvard în 1992-93. 
4 Osmond-Smith 1985: 7. 
? Raili Elovaara citat în Hicks 1984: 54-55. 
* Noţiunea de „voce a compozitorului” aici, ca si la Monelle, nu are desigur 
nimic de-a face cu teoria narativă a personajelor muzicale a lui Edward Cone, 
unde compozitorul este tocmai o astfel de mască, de persona (vezi Cone 1974, 
și Klein 2005: 139), și are întru totul de-a face cu teorii narative concepute în 
cheie intertextuală — teorii care sunt finalmente înrădăcinate în acea 
fundamentală suspiciune asupra „autorului” și intentio auctoris (Eco 1990: 50 
si passim) vehiculată de post-structuralismul francez al anilor ’60 (cf. Barthes, 
„The Death of the Author”, 1967: 142-48, și Foucault, „What is an Author”, 
1969: 101-20). 
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compozitorul Simfoniei a IV-a de Mahler?", se întreabă Monelle.? Si 
„cine este acest vorbitor a cărui intensitate Mahler o descrie atât de 
anxios” în „persuasivele” și „oratoricele” mișcări a patra și a șasea ale 
Simfoniei a lll-a? „El este, probabil, Zarathustra... Dar el este si 
compozitorul vienez de  Lieder"^ Si cine este compozitorul 
,Schizofrenicei" parti a cincea din aceeași Simfonie a IIl-a?? Din titlurile 
inițiale ale părţilor, de natură pseudo-programatică, știm despre 
„polifonia” bahtiniană de voci auzită în această simfonie: vocile Naturii, 
Omului, Îngerilor, si lubirii.4 lar de la Adorno, stim despre comentariul lui 
Mahler în care vede simfonia ca „oglindind” o „întreagă lume”, o lume- 
simfonie care „pare ca și când n-as fi scris-o eu deloc".? Lăsând de-o 
parte idealismul estetic romantico-naturalist, rămâne faptul că muzica 
lui Mahler ne întâmpină cu „câmpuri intertextuale” tocmai datorită 
plurivocitátii sale textuale — adică a ambiguitatii și polifoniei de voci 
narative si auctoriale. 

Romanul lui Beckett nu e intocmai intertextual — nu oglindeste o 
,intreagá lume", ci doar lumea beckettiana (Nenumitul vorbeste adesea 
despre sau prin gurile altor protagonisti din fictiunea mai timpurie a lui 
Beckett, personaje pe care le numește fie ,marionete", fie „vice- 
existenti"^). lar narativitatea sa nu e întocmai polifonicá — energia sa 
plurivocală este în schimb concentrată sau „contractată” într-un 
monolog.” Romanul este, în acest sens, opusul universului expansiv al lui 
Berio. Dar solilocviul Nenumitului, intesat de paradoxuri logice si 
contradictii ontologice, ridicá chestiuni similare cu cele intrebate de 
Monelle, de data aceasta vizavi de conflictul identitar dintre vocea 
auctoriala a lui Beckett si vocea sau vocile narative ale Nenumitului. La 
un moment dat, caracterul lui Beckett realizeaza ca in loc sa vorbeasca 
despre alţii, „ar fi trebuit să vorbesc despre mine".? „Dar cine este mine 


1 Monelle 1996: 250. 

2 Monelle 1996: 252-53. 

3 Monelle 1996: 254-55. 

4 Vezi Franklin 1991: 24-25 pentru lista din 1896 a titlurilor de mișcări. 

° Franklin 1991 (a cărui sursă este Adorno 1960, ediția germană): 12; Monelle 
1996: 253. 

€ , Vice-exister", cf. Beckett 1958: 37; ediţia in română traduce cuvântul ca 
„reprezentant în existență” (327). 

7 „Arta contractilă a lui Beckett se contractă si mai mult în Nenumitu/ (Hassan 
1971: 230). 

8 Beckett 1958: 21. 
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— se întreabă Gabriel Josipovici. Samuel Beckett? Dar ce înseamnă asta? 
Cine e Samuel Beckett? Cine e persoana care scrie ‘Where now? Who 
now? When now?""1 

Caracterul lui Beckett vorbeste adesea prin vocile altor ,vice- 
existenti". El aude de asemenea o multitudine de voci, fara a fi capabil 
să distingă dacă vocea care gráieste e a sa sau a altcuiva. În Sinfonia, 
vocea neintrupata a Nenumitului, auzita indeosebi in partita recitata a 
tenorului, este, in mod adecvat, pierduta printre alte variatiuni si 
proliferári textuale, inconjurata fiind de un contrapunct de expresii si 
gesturi vocale multilingve, de la cántat la Sprechstimme si vorbit, de la 
solfegiu jucáus la strigăte mânioase, de la sotto voce la urlet eroic 
wagnerian.? Adânca incertitudine ontologică a Nenumitului își găsește 
echivalentul chiar la sfârșitul Sinfoniei într-o propoziţie concluzivă non- 
beckettiană, care ar putea reprezenta și motto-ul post-factum al întregii 
mișcări: “the unexpected is always upon us, in our rooms, in the street, 
at the door, on a stage”. Comentând asupra acestor ultime cuvinte, nu e 
deplasat a spune că demersul lui Berio, cu al său calculat colaj din 
Sinfonia, a fost tocmai acela de a înscena neașteptatul. 

Printre multele voci literare și muzicale, strigăte, mormăieli și 
șoapte auzite în Sinfonia, există și o voce de o semnificaţie aparte: vocea 
mulţimii, vocea străzii. „Agitaţia”, „izbucnirea” și „traficul asurzitor al 
afacerilor mundane”, acel index imagistic al Scherzo-ului lui Mahler, se 
reflectă mai direct la Berio în citări ale sloganurilor politice studențești si 
textelor de graffiti din parizianul Mai '68. Totodată, Alfred Schnittke mai 
percepe în partea vocală „amestecul de sunete stradale pe care îl auzim 


1 [, Where now? Who now? When now?" este salva de deschidere la Beckett, 
preluată și de Berio în primele sale măsuri]. Josipovici 1997: xxx. Ihab Hassan 
explică tensiunea paradoxală dintre subiect și autor după cum urmează: 
„Nenumitul, înţeles ca subiectul romanului, își dorește independenţă față de 
‘stăpânul său, autorul, pentru a înceta să mai existe; și Nenumitul, conceput ca 
un creator de ficțiuni precum Mahood și Worm, așadar un autor el însuși, 
depinde de aceste caractere pentru propria sa existenţă” (Hassan 1971: 231). 
2 După cum observă Osmond-Smith (1985: 55-56), acest contrapunct de 
expresii vocale variate este caracteristic lucrărilor lui Berio din anii ’60, de la 
Visage (1961) și Passaggio (1962) până la cele aproape 40 de adjective 
expresive din Sequenza ll! (1966) (cf. Berio 1985: 96). O si mai evidentă 
ilustrare a acestei gestualitati vocale schizoide se regăsește in Aventures (1962) 
și Nouvelles Aventures (1965) ale lui Ligeti, după cum remarcă și Dediu 2016: 
42. Vezi Firca 2005: 53 pentru o posibilă diferenţă atitudinală între partiturile 
lui Ligeti si Sequenza II] a lui Berio. 
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în coloanele sonore ale filmelor neorealiste italiene”! — o observaţie 
izbitoare și pertinentă, venind din partea unui compozitor care știa câte 
ceva despre film și muzica de film. La polul opus fata de stridenta unei 
străzi italo-futuriste, magma vocală indistinctă a lui Berio evocă într- 
adevăr murmurul colectiv al mulțimii și sonoritatile cotidiene ale străzii 
neorealiste din peliculele unor Pietrangeli, Castellani, Lattuada, 
Rossellini și Fellini-ul timpuriu. 

Mișcarea lui Berio se deschide cu un „big bang”, un tutti 
orchestral urmat imediat de un gest scalar abraziv la alămuri, cu 
trompetele și trombonii miscándu-se cvasi-glissando în direcții contrare 
(más. 1-2). Acest gest-evantai are o serie de conotaţii, mai mult sau mai 
putin intertextuale. În primul rând, acesta este în mod evident un gest al 
expansiunii spaţiale. Cu simultana ascensiune a trompetelor și coborâre 
a trombonilor, acest incipit deschide efectiv un spațiu, și iniţiază 
procesul de continuă expansiune a universului textual.? În al doilea rând, 
acest scurt segment al alámurilor este, de fapt, un citat, preluat direct 
din primele măsuri ale ultra-expresionistei, contorsionatei, aproape 
agonice parti a patra din Cinci piese pentru orchestră Op. 16 (1909) de 
Arnold Schönberg. Cu toţii am fi de acord, probabil, că imaginea evocată 
de această piesă a lui Schónberg nu e departe de una din imaginile lui 
Mahler în al său Scherzo (imagine ce rezonează, așa cum am văzut, 
deopotrivă cu Berlioz și Ravel), după cum a fost aceasta descrisă mai sus 
de Metzer: „o viziune distorsionată care incită un țipăt de disperare".? 
Parafrazând programul lui Mahler, vorbele lui Metzer surprind totodată 
ceva din expresionistul Einfühlung și din etosul acustico-vizual al unui 
Munch, Schönberg, sau Wozzeck-ul bergian^, cu ale lor urlete infundate 


1 Schnittke 1971: 89. 

2 Acest efect al expansiunii este adesea pierdut în variatele înregistrări ale 
partiturii, unde trompetele sunt aproape întotdeauna mai puternice decât 
trombonii, dând impresia că gestica ar fi doar ascendentă. lar acest 
dezechilibru timbral apare si în interpretările la „Peripetie” din Op. 16 a lui 
Schónberg, care este sursa incipitului lui Berio. Un balans perfect între 
trompete și tromboni se aude într-una din repetițiile la Sinfonia (interpreti 
necreditati), surprinsă pe peliculă de Frank Scheffer în Voyage to Cythera. 
Berio, probabil conștient de precedentele interpretări mai putin satisfăcătoare, 
subliniază cu acea ocazie chiar cá „trombonii în coborâre sunt foarte 
importanţi”. 

3 Vezi nota 2 de la pagina 8. 

4 Preluat de la Theodor Lipps (1903, 1906), Einfühlung, sau intropatie, devine 
un concept cheie la Wilhelm Worringer, cel care, in dizertatia sa din 1907, 
14 
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și priviri anxioase (întâmplător sau nu, Berio citează Wozzeck-ul lui Berg 
la un moment dat, si citeaza fix scena mai freudiana si interiorizata a 
înecului lui Wozzeck, mai degrabă decât faimosul și extrovertitul strigăt 
de ajutor al Mariei). Există însă ceva mai mult decât țipăt expresionist în 
piesa lui Schonberg (și prin extensie, în cea a lui Berio) — și anume, titlul 
său. La momentul publicării partiturii în 1912, Schónberg a fost rugat de 
Peters, editura sa din Leipzig, să adauge titluri celor cinci piese din Op. 
16. Reticent la început, Schânberg s-a conformat în final și a adăugat 
celei de-a patra piese enigmatica titulatură de „Peripetie”. Într-o pagină 
de jurnal din ianuarie 1912, Schânberg listează denumirile celor cinci 
piese, și după „Peripetie” adaugă în paranteze, „este probabil suficient 
de general"! 

Cuvantul peripetie are o gama interesanta de nuante semantice, 
care variază istoric si cultural-geografic. Cuvântul este de origini grecești, 
și este găsit ca peripeteia la Aristotel, unde desemnează o bruscă 
răsturnare de situaţie în teatrul dramatic, adică în tragedie. În acest sens 
aristotelic al unei singulare, dramatice și neașteptate întoarceri a sorții — 
un moment care se întâmplă de regulă în climaxul tragediei clasice, sau 
al unui roman modern -, peripeteia, în forma singulară a cuvântului, s-a 
păstrat în germană ca peripetie, și în engleză ca foarte putin uzitatul 
peripety. În aceste limbi germanice, termenul aristotelic este așadar mai 
degrabă academic și livresc, fiind probabil cunoscut doar celor cu 
interese în teatru sau în filozofie clasică. 

Prin contrast, în greaca modernă, ca și în franceză, italiană, 
spaniolă sau română, pe lângă restrânsul și literarul sens aristotelic, 
cuvântul este uzual folosit în limbajul cotidian, redând sensul mai 
general al unui imprevizibil eveniment sau aventurá.? Mai mult, aceste 


Abstractie și intropatie, articulează una dintre majorele explicaţii ale procesului 
artistic modernist: abstractia modernistă este necesara proiecție externă a 
sinelui turbulent — o teză ce a avut rezonanțe evidente în cercurile 
expresioniste. 
1 „ist wohl allgemein genug" (Schönberg 1974: 14). Vezi de asemenea relatarea 
lui Richard Leppert asupra acestei povești, în Adorno 2002: 208. 
2 lată doar o singură definiţie a acestui sens „extern” (figurativ/comun) a 
francezului péripétie (etimonul autohtonului ,peripetie") în dicţionarul Le 
Robert: „Par ext[érieur], evenement imprévu, &pisode, incident &mouvant ou 
remarquable.” Același dicţionar contextualizează utilizarea acestei semnificaţii 
prin două exemple: „Sa vie est pleine de péripéties dramatiques”, și o altă 
ilustrare, din Balzac (Physiologie du mariage, 1829): „La Saint-Barthelemy, les 
15 
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limbi utilizează deopotrivă singularul și pluralul cuvântului: peripeteia / 
peripeteies în greacă, peripetie(s) în franceză; peripezia / peripezie în 
italiană; peripecia(s) în spaniolă; peripetie / peripeții în română. Dar 
chiar și atunci când cuvântul este folosit în forma sa singulară, el poate 
în continuare să exprime sensul unei pluralitati, a unei întregi serii de 
evenimente sau aventuri neașteptate. Pe scurt, și după cum știm cu 
toţii, nu e deloc neobișnuit în aceste limbi să te referi la o călătorie sau 
un voiaj plin de incidente si accidente, prin cuvântul ,peripetie", la 
singular. 

Schonberg a folosit germanul peripetie pentru titlul sáu, și date 
fiind circumstanţele lingvistice descrise mai sus, am putea presupune că 
ceea ce înţelegea prin acest cuvânt era sensul aristotelic al unui singular 
moment de răsturnare dramatică de situaţie, mai degrabă decât sensul, 
să-i zicem „latin”, al unui șir întreg de încurcături și întorsături. El adaugă 
în jurnalul sáu că termenul e „suficient de general", dar prin ,general" 
dorea probabil să spună că titlul e atât de cuprinzător, non-ilustrativ și 
obscur, încât să nu diminueze cu nimic din puterea de sugestie a muzicii 
în sine.! Aceste presupuneri ar fi substantializate de faptul că piesa 
numită „Peripetie” urmează în ciclul lui Schónberg chiar după faimosul 
„Farben” (care este de asemenea citat la un moment dat în Sinfonia), 
tipátul sáu angoasat creând o ruptură vulcanică fata de spectralul 
Klangfarbenmelodie al precedentei piese. Adorno nu putea decât să aibă 
dreptate în observaţia sa din 1934: ,Peripetia" lui Schonberg este o 
imprevizibila ,inversare".? 

O poveste diferită s-ar putea spune însă despre italianul Berio, 
pentru care cuvântul ,peripetie" însemna, probabil, mai mult decât 
„imprevizibilă inversare”. Berio s-a referit în repetate rânduri la 


mișcarea sa, ca si la Scherzo-ul lui Mahler, ca la un „voiaj'.* 


Vépres Siciliennes, la mort de Lucréce, les deux débarquements de Napoléon a 
Fréjus, sont des péripéties politiques” (Le Robert 1973: 124). 

1 Retinerea lui Schonberg în a-și intitula aceste piese trădează un firesc credo in 
inefabilul muzical: „dacă cuvintele ar fi fost necesare, ele ar fi fost acolo de la 
bun început. Dar arta spune mai mult decât cuvintele.” (Schânberg citat de 
Leppert, în Adorno 2002: 208). 

2 Adorno 2002: 204 (remarca apare în succintul său eseu dedicat lui Schânberg, 
„The Dialectial Composer”, din 1934). 

3 Cf. Metzer 2003: 133. În Berio 1985: 108, compozitorul își vede mișcarea ca o 
„călătorie la Cithera [sic] la bordul unei nave mahleriane" — o „corabie a 
nebunilor boschiană”, adaugă Dan Dediu în discuţia sa asupra procesului de 
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Deschizându-și mișcarea cu „Peripetie” a lui Schonberg, si punându-i 
simultan pe vocaliști să anunţe recto tono titlul acelei piese, Berio 
anunţă de fapt că ceea ce urmează să se deruleze este, într-adevăr, o 
peripezia — de această dată în italiană: o călătorie plină de întorsături, 
evenimente neașteptate, aventuri, incidente, surprize. În mâinile lui 
Berio, „Peripetie” a lui Schânberg devine astfel un mod explicit, aproape 
programatic de a spune: „da, acesta este începutul unui voiaj 
aventuros”. Pentru majoritatea vorbitorilor de germană sau engleză 
însă, sensul acestui gest este fie pierdut, fie redus la originile sale 
aristotelice.' 

O confirmare finalá a acestei miscári ca o peripezia, o calatorie 
sau expeditie aventuroasa prin diferite teritorii sau ape, provine din 
urmátorul comentariu al lui Berio: 


Referirile la Bach, Brahms, Boulez, Berlioz, 
Schönberg, Stravinski, Strauss, Stockhausen etc. sunt, 
așadar, si ele semnale care ne indică tărâmul armonic pe 
care îl traversăm, ca niște semne de carte sau ca niște 
stegulete de culori diferite, prinse pe o hartă pentru a indica 
punctele importante într-o expediţie plină de surprize.? 


Faptul că peripetia lui Berio este strategic plănuită sau inscenata 
nu diminuează cu nimic din imprevizibilitatea sa. Călătoria este plină de 
evenimente, iar conexiunile stabilite vertical și orizontal între diferite 
,texte" sunt dintre cele mai surprinzătoare. Metzer menționează 
reaparitia cuvântului „unexpected” pe întreg parcursul lucrării, ceva ce 


„babelizare” în muzicile de avangardă (Dediu 2016: 41-42). Aceasta este 
indubitabil una dintre sursele care au inspirat titlul și imaginile acvatice din 
filmul lui Frank Scheffer. 
1 Din câte știu, deși mulţi se referă la această mișcare ca la un „voiaj” sau 
„călătorie”, niciunul dintre numeroșii comentatori, în majoritate anglo-saxoni, 
nu a explicitat această conexiune între ,peripetia" lui Schónberg și cea a lui 
Berio. Singurul care se apropie de o intuiție a acestui fapt este David Metzer, 
care consideră grecescul peripeteia ca însemnând „răsturnare neașteptată”, iar 
apoi observă că apariţia recurentă a cuvântului „neașteptat” (unexpected) de-a 
lungul mișcării indică „surprizele neașteptate ale audierii unor compoziţii bine 
cunoscute în contexte inedite” (Metzer 2003: 135). 
2 Berio 1985: 107. 
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nu aș putea confirma. Ceea ce reapare însă în partitură cu o oarecare 
obstinatie sunt cuvintele „show” și „stage”, care provin direct dintr-un 
segment al romanului lui Beckett ce tratează în mod ambiguu imaginile 
audienței și ale spectacolului public.? Berio fuzionează desigur textul lui 
Beckett cu alte surse. Redau mai jos doar o parte din acest discurs 
privitor la „public show”, așa cum apare în colarea lui Berio — un fluviu 
de cuvinte al cărui flux amintește de Joyce și Ginsberg, și al cărui etos 
este cel al teatrului alienat al lui Beckett și poate al Erwartung-ului lui 
Schonberg: 


it’s a public show, you buy your seat and you wait, 
perhaps it’s free, a free show, you take your seat and you 
wait for it to begin, or perhaps it’s compulsory, a 
compulsory show... 

you wait for the compulsory show to begin, it takes 
time, you hear a voice, perhaps it is a recitation, that is the 
show, someone reciting, selected passages, old favourites, 
or someone improvising, you can barely hear him, that’s the 
show, you can’t leave, you are afraid to leave, you make the 
best of it, you try to be reasonable, you came too early, here 
we'd need Latin, it's only the beginning, it hasn't begun, he'll 
appear any moment, he'll begin any moment [A1] He is only 
preluding, clearing his throat, alone in his dressing room, or 
its the stage-manager giving his instructions, his last 
recommendations before the curtain rises [tutti] that is the 
show [T1] that's the show waiting for the show, to the 
sound of a murmur, you try to be reasonable, perhaps it is 
not a voice at all, perhaps it's the air, ascending, descending, 
flowing, eddying, seeking exit, finding none, and the 
spectators, where are they, you didn't notice, in the anguish 
of waiting, never noticed you were waiting alone, that is the 
show, for the fools, in the palace, waiting [B1] the brightest 
star [T1] waiting alone that is the show [tutti] that is the 
show? 


1 Metzer 2003: 135. Cu exceptia ultimei interventii a tenorului, ,the 


unexpected is always upon us", nu am reusit sa identific alte aparitii ale 
cuvântului „unexpected”. 

2 Cf. Osmond-Smith 1985: 56. 

3 Mulţumiri lui Danny Liss, care în 2006 a transcris textul din Sinfonia în formă 
completă (sursa fiind partitura editată de Universal Edition) și l-a publicat pe 
blog-ul său — vezi Liss 2006. 
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Cuplate cu succesiunea rapida de citate muzicale surpriza, aceste 
comentarii proeminente si probabil auto-referentiale asupra „show-ului 
public” par a imprima un sens teatral întregului construct al lui Berio, 
care ar apărea în această lumină nu doar ca o peripezia, ci și ca un soi de 
show — sau poate o paradă. Reprezintă acest pasaj un comentariu 
asupra show-ului muzical al lui Berio? Donal Henahan în mod cert așa 
consideră. Scriind în paginile din High Fidelity în 1969, Henahan descrie 
mișcarea lui Berio ca „un show de vodevil despre trecutul care devine 
prezent, un teatru magic” și „o captivantă oglindă muzicală a vieţii în anii 
'60 ... cu ale sale complicaţii, cu al său flux, cu ale sale impulsuri crude și 
necontrolate”.1 

În vârtejul ametitor de materiale citationale, comentarii și 
referinţe, peripetia lui Berio poate fi într-adevăr citită în cheia unei 
parade teatrale, sau ca o scenă de film în schimbare continuă. 
Mișcându-se neoprit, vertiginos, prin diferite peisaje intertextuale, 
muzica lui Berio deţine o anumită calitate psihedelică sau halucinatorie, 
așa cum multe alte colaje o au. Această călătorie aventuroasă ar fi astfel 
citită de către muzicologi ca o escapadă turistică și schizofrenică prin 
„întreaga lume” mahleriană în doar zece minute, în timp ce același voiaj 
ar fi văzut de amatorul de popular music al anilor '60 ca un soi de 
„teatru al minţii”, un ,trip" sau „ride” psihdedelic — sau, ca să utilizez 
metafora lui Henahan, preluatá la rándul sáu de la Hermann Hesse, o 
vizitá la ,teatrul magic" ce-ti altereazá timpul, spatiul si mintea.? Ín acest 
sens, Sinfonia este, pe de-o parte, un produs al timpului sáu — ceva ce ar 
fi greu de discutat in termeni pur formalisti. Ca si in cazul lui Mahler, 
,continutul" Sinfoniei e mai mult decât o pură, absolută, hanslickiana 
,formá" ? Partea a Ill-a este „o captivantă oglindă muzicală a vieţii în anii 
'60”, ne spune Henahan. Dar teza lui Hanslick conform căreia 


1 Henahan 1969: 72. Textul lui Henahan, intitulat „The Magic Theater of 
Luciano Berio”, este o recenzie de două pagini la premiera Filarmonicii din New 
York și a The Swingle Singers a primelor patru mișcări din Sinfonia (a cincea 
parte a fost adăugată abia în 1969), premieră dirijată de Berio în octombrie 
1968 și lansată pe disc de Columbia în 1969. 
2 Asistăm în anii '60 la o reînviere a romanului lui Hesse, Lupul de stepă (1927), 
al cărui “teatru magic” a avut un impact profund și firesc nu doar asupra 
lucrării omonime a lui George Rochberg din 1965, ci și, la modul mai general, 
asupra sensibilitatilor psihedelice ale sfârșitului de decadă. 
3 Cf. circularul dicton „În muzică nu există conţinut în opoziţie cu forma, pentru 
că muzica nu are altă formă decât conținutul.” Hanslick 1986: 80. 
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„conţinutul e forma” e si ea valabilă, în măsura în care, după cum 
declară însuși Berio, partea a Ill-a nu este simplu un „colaj de citate", ci 
este un demers analitic, o „artă a comentariului”! mai degrabă decât o 
ars  combinatoria.? Tensiunea dialectică dintre modernism si 
postmodernism, structuralism si post-structuralism, e aici în plină 
desfășurare, partitura lui Berio fiind prin excelență „dublu-codată”, 
pentru a prelua celebra sintagmă a lui Charles Jencks — adică ascultă 
deopotrivă de norme moderniste si postmoderniste.? Putem merge 
dincolo de formalism, pentru a evalua „râul”, „pădurea”, ,reteaua", 
„fractalul”, ,valsul" ,peripetia" si ,show-ul" ca semne investite cu 
semnificatie culturala, metafore ale intertextualei opera aperta si, tn 
ultimă instanţă, ale vieţii. Sau, dimpotrivă, putem considera aceste 
cuvinte ca indecși ai dinamicii structural-interne într-o înalt-modernistă, 
organică, imanentă, auctorială și canonică „operă”. În ambele ipostaze 
însă, labirintul persistă. lar labirintul, ne spune Serge Gainsbourg, se 
deschide către infinit. 


|” 
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SUMMARY 


Ștefan Firca 


Peripeties over the river and through the woods: 
Image and meaning in Berio, Sinfonia, III 


Writing in the pages of High Fidelity in 1969, Donal Henahan describes 
the third movement of Berio’s Sinfonia as “a vaudeville show about the 
past becoming the now, a Magic Theater”, and “an arresting musical 
mirror of life in the sixties [with its] complications, its flux, its dizzying 
changes, its chance encounters, its raw, uncontrollable surges.” Berio’s 
ventriloquist theatre can indeed be read as a touristic and schizophrenic 
escapade through a/the Mahlerian “whole world”, as a psychedelic 
“theatre of the mind”, or as a “double-coded” network of intertextual 
meanings. | project Berio’s journey into an imagistic intersection, alive 
with metaphors such as river, forest, network, fractal, waltz-machine, 
container, show, and peripety. 
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INTERVIURI 


Un dialog cu compozitorul 


Andra Apostu 


Vasile Sirli 


Compozitorul Vasile Șirli și-a început studiile muzicale la 
Timișoara într-o perioadă fascinantă din punct de vedere muzical, anii 
60-70, context cultural care și-a pus amprenta diversităţii asupra 


formării sale ca 
muzician. Ajuns in 
Franța în 1986 
devine, în scurt timp, 
cel mai longeviv 
director muzical al 
unui parc Disney din 
lume. 

Având o 
contribuție imensă în 
industria muzicală 
internațională si fiind 
în acelaşi timp un 
reputat compozitor 


— 


de muzicá pentru film si teatru, Vasile Sirli admite cá amestecul dintre 
genurile clasic, pop si rock, scriitura contemporană, creaţiile pentru 
spectacole de teatru sau dans, fac parte din lucrurile care l-au format: un 
artist și un om sincer și deschis cu un realism asumat și cu o 
extraordinară rigoare și seriozitate investite în toate proiectele sale. 
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Andra Apostu: Stimate domnule Vasile Sirli, care au fost primele 
întâlniri cu muzica de film si în ce context s-a întâmplat aceasta 
schimbare în orientarea dumneavoastră creatoare? Cum s-a produs 
„logodna”, acest termen folosit deseori de dumneavoastră în interviuri 
anterioare și care definește potrivirea perfectă între ideea cuiva și 
muzica dumneavoastră? 

Vasile Șirli: În primăvara lui 1981. Eram proaspăt numit director 
artistic la Electrecord și doream să se realizeze primul disc rock live din 
România, cu extrase din Festivalul Clubului Arhitecturii, Clubul A, la Sala 
Palatului, cu trupe foarte bune din vremea aceea și asta însemna foarte 
mult pentru noi. În timpul acestui festival am fost contactat de doamna 
Anca Bala-Dumitrescu, redactor muzical și de domnul Horia Murgu, 
inginer de sunet la studiourile Buftea. M-au întrebat dacă sunt interesat 
să scriu muzică pentru un film. Eram surprins, măgulit și încântat. 
Contextul era foarte frumos pentru că era vorba de un reputat, admirat 
și respectat director de imagine, Nicu Stan, decis să debuteze ca regizor 
de film. Își punea în cauză întreaga carieră și renumele cu o poveste 
foarte dragă lui. Era un film cu marinari și o singură femeie, Mariana 
Mihut, soţia din film a lui Gheorghe Cozorici. Am început cu un cântec, 
pentru că mi s-a părut esenţial să existe din capul locului o temă, cea 
care te „prinde” și care te duce în poveste. Și cred că majoritatea 
filmelor se bazează pe acest principiu. După câteva zile i l-am cântat 
domnului Nicu Stan; i-a plăcut și așa a început prima mea colaborare la 
un film. Am avut norocul ca această primă muzică de film să fie și 
onorată cu primul Premiul ACIN (Asociaţia Cineaștilor). Cum vedeţi, a 
fost prin recomandare. Prin acești doi prieteni — mi-au devenit prieteni, 
această prietenie prin lucru, atât de prețioasă. 

A.A.: Așadar, precum în scenariu există o idee principală și în 
muzica de film ne bazăm pe o idee conducătoare? 

V.S.: Se poate face această analogie. În film există și alte muzici, 
dar nu sunt atât de pregnante, atât de dominante, și mi se pare că o 
temă puternică din punct de vedere muzical, scurtă și incisivă, o temă 
care se instalează poate crea o anumită lume și poate fi o bază de 
variatiuni. Nu e vorba de o temă pe care să o poţi memora ci de 
potenţialul pe care această temă îl poate avea. În acest film „de 
bărbaţi”, primul meu film, tema completă este expusă la final, ca o 
concluzie și anticipată prin anumite enuntári ușoare ale temei și nu 
prezentarea ei propriu zisă, până la devenirea sa în acel simplu și intim 
„acasă”, reprezentat de ea, femeia. 
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A.A.: Așadar „logodna” este de fapt o sumă de factori, nu 
neapărat într-o formulă anume, de context, de oameni, de momente...? 

V.Ș.: Așa este, uneori se întâmplă în aceste întâlniri cu diverși 
artiști să funcţioneze foarte bine, ca în acest caz fericit, dar au fost și 
altele care nu au funcţionat. Și se simte imediat. Nu trebuie să faci un 
mare efort ca să funcţioneze, mai ales atunci când ai șansa să îţi faci 
meseria fără obligația de a o face pentru bani; când ai dreptul să alegi 
sau când în valorile persoanei nu există această condiţionare materială. 
În acest caz, acest drept de a alege este o mare libertate. Am avut 
această mare libertate să aleg și unele „logodne” nu au funcţionat. Ba 
chiar cu discuţii directe, fără niciun fel de menajamente fata de 
interlocutor. Uneori s-a întâmplat să nu îmi placă scenariul, de pildă. Și 
am spus că nu cred în ideea respectivă. Asta nu însemna că aveam 
dreptate. 

A.A.: Aţi ajuns în Franţa în 1986 și acolo aţi devenit, într-un timp 
relativ scurt, director muzical la Disneyland. Nici măcar nu îmi imaginam 
că există o asemenea funcție, poziție. De ce este nevoie de un director 
muzical, un muzician, un om cu experienţă, într-un parc tematic pentru 
copii? 

V.Ș.: Nici eu nu știam, pentru că nu aveam cultura parcurilor 
Disney. Auzisem de ele, dar nu m-a preocupat deloc ideea. Știam marile 
filme Disney dar cultura Disney de televiziune nu o aveam: Mickey 
Mouse, Cluburile Mickey Mouse, emisiunile de la anumite ore fixe, în 
anumite zile când toti copiii se strângeau în fata televizorului, la fel și 
revistele. Habar n-aveam. Ele existau în Statele Unite ale Americii și în 
alte tari. Propunerea de a colabora cu aceasta lume Disney a venit de la 
domnul Petrică lonescu, reputat regizor și scenograf de teatru și operă, 
care lucrase cu responsabilul artistic Disney înainte de deschiderea 
parcului, domnul Jean Luc Chopin. Acest domn terminase Ecole Normale 
de Musique din Paris, era flautist, cu auz absolut și o solidă cultură 
muzicală, lucrase în teatru și balet ca producător artistic, fusese 
directorul trupei lui Rudolf Nureev la Paris, un adevărat profesionist al 
muzicii și, de altfel, cu o carieră foarte mare înainte de Disney, în timpul 
și după plecarea de la Disney. M-a sunat, m-a invitat să ne vedem ca să 
discutăm despre cum cred eu că ar putea fi muzica unei parade Disney. 
Și a început să îmi explice despre parc, despre conceptul de 
„amuzament pentru întreaga familie”. M-am făcut că știu, dar nu 
știam... În noaptea ce a urmat discuţiei am făcut o machetă cu ceea ce 
am crezut eu că ar putea fi o reprezentare muzicală a paradei, pentru că 
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urma să ne vedem chiar a doua zi. La această prima întâlnire i-a plăcut 
macheta, a văzut și CV-ul meu, a ascultat din muzicile compuse de mine 
în România și m-a întrebat dacă sunt interesat să fiu managerul 
departamentului muzical al parcului. Eu am dat din colt în colt pentru că 
tocmai fondasem o societate de producţie muzicală cu „fratele meu 
francez”, așa îl numesc pe un prieten foarte bun, și nu puteam să îl las, 
știam că dacă intru la Disney voi avea mai puţin timp. Asta era în iarna 
1990, parcul urma să se deschidă peste doi ani deci era foarte mult de 
lucru. Am aflat încet-încet ce înseamnă aceasta. Am fost invitat în 
Statele Unite după ce macheta mea a fost ascultată de către 
responsabilii americani veniţi la Paris, pentru că parada Disneyland era 
spectacolul „far” al parcului. Ca să intelegeti, cel putin 15000 de oameni, 
uneori și 30000 văd zilnic acest spectacol. Pentru că se desfășoară pe 
strada principală a parcului, oricum e vremea, în fiecare zi a anului. La 
deschidere, la prima paradă au avut peste 250 de dansatori și actori, 
dresori, cai, roboţi, camioane, care alegorice... o producţie uriașă, o 
mega-productie. Am scris o partitură foarte complexă, inedită ca 
structură, spectaculoasă, cu puternic impact asupra publicului. 

Și acum vin la subiectul „ce înseamnă un director muzical al unui 
parc Disney”. Vocatia unui parc Disney este să reprezinte filmele Disney 
înainte de orice, începând cu cele din anii 30 până astăzi. Anii 90 au fost 
perioada unor producţii absolut extraordinare de film muzical, începută 
cu Mica Sirenă, adevărată renaștere a producţiei de filme de animaţie 
Disney. La finalul anilor 70 și început de ani 80 Disney nu mai avea 
succesul dorit și a fost numit un nou președinte al companiei, domnul 
Michael Eisner, care a relansat succesul Disney, vorbesc despre marile 
producții muzicale cum sunt Frumoasa și Bestia, Regele Leu, Cocoșatul 
de la Notre Dame etc. Acest domn a venit la Paris ca să vadă cum vor fi 
reprezentate marile filme clasice Disney în parada parcului. Când a auzit 
macheta mea, i-a zis domnului Chopin „uite, ai un director muzica!”. Și 
atunci a urmat o cină cu domnul Jean Luc Chopin și cu Petrică lonescu și 
în timpul acelui dineu, la restaurant, a scos un plic cu biletele de avion și 
travelers check si a zis „plecaţi în America". Si asa am fost invitat în 
Florida unde mi-am dat seama ce înseamnă un parc Disney. Este 
perfecțiunea. Era experienţa câștigată în California cu primul parc Disney 
și ameliorată semnificativ în Florida. Dacă în California au avut probleme 
pentru că în jurul parcului se lipeau hotelieri, magazine (așa cum se 
lipeau comercianții de zidurile catedralelor în Evul Mediu), mai ales cele 
pentru adulţi și alte afaceri nepotrivite cu conceptul familial al parcului, 
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în Florida au cumpărat enorm de mult teren pentru a avea control 
asupra împrejurimilor. La fel și în Franţa, dar și prin parteneriate cu 
comunităţile locale, astfel încât să nu se întâmple ce s-a întâmplat în 
California în anii 50. Deci am ajuns în Florida și eram absolut uluit de 
ceea ce vedeam iar când mi-am întâlnit viitorii colegi mi-am dat seama 
că sunt cei nevazuti, cei din culise dar de o calitate absolut 
extraordinară, din toate domeniile. Și din jazz, și din clasic, pop, 
producători de brass bands, diverse formaţii de suflători etc. Un parc 
tematic are nenumărate grupuri muzicale care amuză publicul și intretin 
atmosfera. În Florida fiind cald era foarte ușor, la Paris era mai greu, dar 
realizabil. Abia atunci am înţeles că Disney nu e doar amuzament, ci este 
un concept profund, cu o dezvoltare foarte mare pe muzica clasică, mai 
ales romantică si neoromantica — ganditi-va la „Fantasia”, de pildă. 
Deschiderea aceasta era foarte importantă pentru Europa, pentru că se 
adresa unui public cu o mare diversitate culturală. Există o diferență 
semnificativă între culturile muzicale germană, italiană, spaniolă, 
franceză, engleză etc. O multitudine de lumi ce încercau a fi 
reprezentate prin muzica Disney, diverse tipuri de muzică, din culturi 
diferite. De altfel, în producţiile Disney în anii 90 și 2000 s-a dezvoltat 
acest lucru. Era foarte important pentru directorul artistic al parcului să 
păstreze această dimensiune multiculturală. Casa mamă Disney a numit 
ca președinte general al Euro Disney pe Robert Fitzpatrick, om de 
cultură venit din marile universități americane, fost președinte al 
California Institute of the Arts. Când a ajuns la Paris și-a exprimat dorinţa 
ca parcul să nu fie privit doar ca o marcă americană ci să se vadă 
diversitatea culturală. De pildă, ideea castelului Disney a fost dezvoltată 
pe ideea castelelor germane cu o arhitectură aparte, ceea ce îi făcea pe 
americani să viseze și era un simbol pentru ce însemnă pentru ei Europa. 
Ori Europa trebuia reprezentantă și din punct de vedere muzical, iar 
directorul artistic, Jean Luc Chopin, cred că a dorit să lucreze cu mine 
pentru că făcusem studii de muzică clasică, am fost editor, am fost 
producător pentru muzicile înregistrate în perioada de directorat de la 
Electrecord, am scris muzică de film, pentru coregrafie, pentru teatru, 
cântece, și el știa lucrurile acestea din mai multe surse. Ani de zile după 
aceea îmi mai spunea „nu mi-ati spus că ati făcut si aia, și aia...”. Si pe el 
îl interesa această diversitate pe care eu o aveam deja: amestecul dintre 
clasic, pop și rock, scriitură contemporană, cinema, spectacol de teatru, 
de dans... Alegerea a fost făcută, cred, pe această bază. 
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A.A.: Nu v-a speriat tocmai această diversitate? Trebuia să „ţineţi 
în mână” atâtea genuri muzicale, atâtea forme diferite de limbaj 
muzical. Aţi avut acolo o echipă pe care o coordonati? 

V.S.: Eu am avut sansa de a fi în copilărit în perioada schimbării 
gustului muzical, în anii 60-70, la Liceul de muzică din Timișoara care era 
și de arte plastice. În această școală eram influenţaţi de tot ce auzeam la 
radio din Iugoslavia, Ungaria, Luxemburg, ascultam diverse muzici si 
gustul nostru era mereu în schimbare. Noi studiam Bach, Mozart și 
Beethoven dar în același timp ascultam primele discuri rock venite din 
America și Anglia cu Chubby Checker, Little Richard, Beatles sau Rolling 
Stones. Existau grupuri rock la Timișoara, Sfinţii mai târziu Phoenix, de 
exemplu. Toate aceste reprezentau o schimbare mare pentru mine și au 
însemnat foarte mult, vedeam că pot face multe lucruri, multe tipuri de 
muzici. La 12 ani aveam deja un elev căruia îi dădeam lecţii de pian. 
Toate acestea sunt lucruri care te formează, te fac mai târziu să 
descoperi lucruri mai profunde, muzica bizantină de pildă, ajungi să 
lucrezi 2-3 ani pentru a descifra manuscrise bizantine, apoi să fii 
redactor la Editura muzicală și să lucrezi simultan cu compozitori de 
genuri și stiluri diferite, considerând muzica o meserie. Mai târziu, ca 
director la Electrecord, când am început muzica pentru teatru și film, 
făceam la fel: lucram peste zi la Electrecord și noaptea scriam pentru 
mine. Acest fel de a lucra mai multe în același timp mi-a folosit mai 
târziu la Disney. Și acum ajung la a doua parte a întrebării 
dumneavoastră: aveam o mică echipă de producție, studio de 
înregistrări, ingineri de sunet, asistenţi, peste 80 de muzicieni 
permanenţi, de la jazz, country, fanfare, la cântăreţi, la care se adăugau 
cei ocazionali — parcurile se bazează și pe temele de sezon, pe anotimp: 
primăvară, toamnă, Halloween, Crăciun etc — când se adăugau muzicieni 
colaboratori specifici, interpreţi, aranjori, orchestratori, după nevoi și 
după buget. lar bugetul exista. S-a dorit foarte mult ca parcul să fie 
admirat de către europeni și nu s-a făcut economie la absolut nimic. 
Sigur, confortul financiar era prezent cu reguli foarte precise: totul să fie 
din lumea și valorile Disney. Bazat pe experiența din România, unde 
făceam de toate, când am ajuns la ei nu mi s-a părut deloc dificil. 

A.A.: Vă mulţumesc pentru aceste detalii foarte interesante, nu 
cred că sunt la îndemâna oricui. 

V.S.: Mijloacele sunt extraordinare, dar condiţia este exigenta. 
Dificultatea și bucuria erau să fii comparat mereu cu originalul. Era 
pasionant să fac înregistrări cu artiști absolut extraordinari, să refaci 
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muzica unui film într-un spectacol de 20-30 de minute încercând să 
egalezi calitatea filmului, rescriind și reînregistrând complet totul, fără 
să folosești banda originală a filmului. Mijloacele au fost și sunt 
extraordinare, asta explică de ce am stat 28 de ani acolo, deși am 
demisionat de câteva ori. O dată am vrut să plec pentru că cei cu care 
lucram erau incapabili, dar am fost eu păstrat și s-a renunţat la aceștia. 
Exigenta și calitatea au condus mereu. Când eram întrebat de către 
muzicienii din Statele Unite de cât timp lucram pentru Disney, în diverse 
situaţii, și când răspunsul meu era de 7 ani, de 12 ani, de 20 de ani etc., 
eram privit cu foarte mare respect pentru că știau foarte bine că dacă nu 
funcţionează lucrurile la nivelul dorit nu ești păstrat, nu stai. 

A.A.: Deci a fost o logodnă foarte bună. 

V.Ș.: Logodna iniţială a ţinut din primăvară până în august, atunci 
când am făcut prima machetă pentru paradă. După ce m-am întors din 
America am zis să mai facem o altă încercare și a fost și aceea reușită. 
Logodnă în mai multe etape. Repusă în cauză permanent. 

A.A.: Vorbeati mai demult într-un interviu despre conceptul de 
sound design. Ce înseamnă acest termen? 

V.S.: Este capacitatea sunetului de a crea un decor. Eu consider 
că orice sunet poate fi muzică, cu condiţia să se articuleze bine cu 
liniștea. Sunt educat cu marii clasici dar, în același timp, am admirat și 
admir muzica contemporană — muzica concretă, zgomot, deturnarea 
instrumentelor, „maltratarea” pianului și a altor instrumente. Totul e 
muzică. Un zgomot poate căpăta expresie și în acel moment este artă, 
are o dimensiune artistică. Pentru spectacolele la care scriu muzica fac 
tot ce înseamnă zgomot, ilustrare sonoră, înregistrate sau live. 

A.A.: Veniti destul de des în România, colaborati cu teatre si 
regizori, aveţi proiecte aici. Cum funcţionează acest proces, la ce 
proiecte lucraţi cu precădere? 

V.Ș.: Principiul este același, dacă sunt solicitat și dacă 
funcţionează relația cu persoana respectivă și am timp, vin cu mare 
plăcere. O făceam și când lucram la Disney, chiar dacă eram foarte 
ocupat. Tine tot de persoana care mă cheamă, de cine face spectacolul, 
ce spectacol și unde îl face. Este adevărat, de fiecare dată eu merg 
„protejat” de regizor/regizoare. Ei sunt cei care mă solicită, nu teatrele 
sau producătorii. Relaţia este cu totul alta, pur artistică, iar eu descopăr 
în acest fel actori din diverse teatre și îmi face mare plăcere; pentru 
mine repetițiile sunt o reală bucurie, pentru că eu consider că rolul unui 
compozitor poate fi și acela de a da actorilor posibilitatea de a 
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descoperi, în cele câteva zile de lucru, alte muzici. De asemenea, cred că 
există referinţe estetice: în clipa în care lucrez cu un teatru, îmi place să 
dau actorilor unele exemple clare, concrete, de muzici, de estetică 
muzicală, pentru că ei sunt interpreţi și vreau să le vorbesc despre rolul 
interpretului. Pentru marele public, o partitură de Mozart nu înseamnă 
absolut nimic fără un interpret. Este esenţial cum transmiti artistic 
această muzică. Nu trebuie să fie neapărat soliști. Mulțimea, corul, 
grupul, orchestra au o dimensiune artistică esenţială. Un concert cântat 
de un mare solist acompaniat de o orchestră modestă nu este o victorie. 
La fel este și în teatru: un solist fără un foarte bun ansamblu nu poate 
face un mare spectacol. De aceea îmi face plăcere să merg să mă 
întâlnesc cu actorii și să nu trimit muzica prin internet regizorului. Așa că 
vin adesea în România și îmi face mare plăcere. 

Interpretii sunt cei care fac să nu rămână o partitură sau un text 
în sertar sau în braţele unui producător care vrea să-i dea viata dar nu 
are cu cine. Revenind la muzică, există partituri care nu se pot face în 
România pentru că nu există anumiţi interpreţi, un anumit tip de 
orchestră sau de muzicieni, cum ar fi muzica barocă. Și nu e vorba doar 
de instrumente, ci de un mod de a cânta; nu e un reproș, e o necesitate. 
Trebuie creat contextul, să se formeze interpreţii, să stimuleze 
producătorii și directorii de opere să monteze opere baroce. 

A.A.: Nu v-a tentat niciodată să mergeţi mai mult către muzica 
de film, mai ales cu deschiderea oferită de mutarea la Paris? Aţi fost 
prieten cu Adrian Enescu, compozitorul nostru reprezentativ de muzică 
de film. 

V.S.: Am făcut muzica de film, în România și în Franţa. Am lucrat 
pentru Nicu Stan, Mircea Daneliuc, Malvina Urșianu, Stere Gulea... Dar, 
ca și în celelalte genuri pe care le-am abordat, nu am insistat, e acel tip 
de educație a diversității despre care vorbeam mai devreme, pentru ca 
nu am vrut să fiu închis într-un anumit gen. Cred că există compozitori 
extraordinari de muzică pop, simfonică, contemporană, de operă, de 
film, de teatru. Eu am încercat un pic din fiecare ca să mă bucur, trecând 
de la un gen la altul, dorind întotdeauna să fiu cât se poate de bine. Cum 
a fost cu muzica ușoară din anii 70, m-am oprit repede pentru că din 
punct de vedere calitativ nu funcţiona; ca idee, inginerii de sunet 
trebuiau să facă minuni tehnice cu niște aparate care ar fi trebuit să fie 
reciclate. 


33 


Revista MUZICA Nr. 4 / 2024 


A.A.: Sunteţi caracterizat de un tip de onestitate artistică. 
Această naturalete în exprimarea creatoare e benefică pentru 
dezvoltare sau mai sunt momente în care se „cer” și compromisuri? 

V.Ș.: Mie mi-a făcut bine acest tip de realism și nu regret nimic, 
nici când am spus da, nici când am spus nu. Sigur că putea adesea să fie 
mai bine. Înțelegerea și acceptarea unor situaţii delicate pot fi 
considerate compromisuri. În același timp, m-am pus mereu în cauză. 
Dacă aș putea să o iau de la capăt cred că aș învăţa mai multă muzică. 

A.A.: Cum adică? 

V.Ș.: În tot si toate. Sunt atâtea mistere pentru mine, de 
construcție muzicală, de scriitură. Probabil că dacă domini totul capeti o 
libertate de expresie extraordinară. De fapt ceea ce eu simt în muzica lui 
Bach, Mozart sau Beethoven, în creaţiile marilor creatori. Când văd că 
Schonberg a făcut atât de multe adaptări de muzici clasice până să facă 
dodecafonismul mi se pare extraordinar așa cum și Picasso era un 
desenator academic extraordinar până să facă pictura pentru care e 
celebru. Eu aș fi învăţat mai multă muzică academică, nu știu când, că 
făceam multe, dar cred că asta aș fi vrut să fi făcut mai mult. 

A.A.: Ce fel de muzică ascultați, preferaţi? În afară de Bach, 
Mozart, ce ascultați în timpul liber? 

V.S.: Muzica pe care o ascult este foarte diversă. Acasă nu ascult 
discuri sau radio, acasă lucrez. În mașină ascult posturi de radio dedicate 
mai ales muzicii clasice pentru că în ultimul timp, aproximativ în ultimii 
10 ani, au aparut o mulțime de artiști tineri de o calitate absolut 
incredibilă. Pe Mezzo și alte canale tv similare observ montările de 
operă si mă bucur de mulțimea de interpreţi care corespund 
personajelor. Astăzi putem găsi o Cio Cio San, o Violetta, un Figaro 
perfecţi, credibili, cu mari calităţi actoricești. Foarte mulţi și foarte buni. 
Apoi există o tendință nouă de a promova compozitori mai puţin 
cunoscuți. Și atunci apare un compozitor din vremea lui Mozart de care 
nu am auzit, sau vreun compozitor finlandez, norvegian sau suedez, tot 
felul de muzicieni pentru că din ţările respective au venit dirijori 
extraordinari și aduc cu ei muzica lor. 

A.A.: Ce părere aveţi despre mediul muzical românesc? 

V.Ș.: Nu îl cunosc foarte bine, dar sunt clare câteva vârfuri în 
lumea muzicală românească, precum în toate domeniile artistice, care 
au trăit prin aceste vârfuri în toate timpurile. Dirijori, instrumentiști, 
cântăreți. Sunt mândru când Festivalul Enescu este promovat și apreciat 
în lume. Din zona muzicii pentru spectacol îmi sunt cunoscute câteva 
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nume dar nu le cunosc muzica, respectiv spectacolele sau filmele. imi 
mai vorbea regretatul Adrian Enescu despre unii compozitori si am sa le 
ascult muzica cu plăcere atunci când voi avea ocazia, compozitori de 
muzică de teatru sau film de calitate. Sper să se remarce din ce în ce mai 
multi! 

A.A.: Nu ati luat niciodată în calcul o carieră pedagogică? 

V.Ș.: Nu, nu știu dacă interesează pe cineva ce am eu de spus. 
Dacă sunt solicitat, dau explicaţii cu plăcere dar nu m-am gândit să intru 
în învățământ, poate și din comoditate, pentru că învățământul este mai 
restrictiv: trebuie și tu să dai examene. Pe bună dreptate. 

A.A.: La ce lucraţi acum? 

V.S.: Am terminat în toamna trecută muzica pentru spectacolul 
domnului Silviu Purcărete pe un text de Radu F. Alexandru, Gertrude, la 
Teatrul Naţional din București, și tot cu Silviu Purcărete am lucrat recent 
la lași, O tragedie veninoasă de Thomas Middleton, autor iacobin. 
Începusem în toamnă un spectacol pentru Teatrul Naţional din Cluj 
Napoca, din păcate nu a ieșit în decembrie, când trebuia, Călătorul 
aerului, un text superb de Eugen Ionescu, regizat de Gabor Tompa, a 
cărui premieră a avut loc pe 30 mai. Acum sunt la repetițiile unui nou 
spectacol regizat de Silviu Purcărete, la teatrul Odeon. Apoi... 

A.A.: Vă doresc spor și putere de muncă și vă mulţumim pentru 
timpul dumneavoastră. 


SUMMARY 


Andra Apostu 
A dialogue with composer Vasile Șirli 


Composer Vasile Șirli began his musical studies in Timișoara in a 
fascinating period from a musical point of view, the 60s and 70s, a 
cultural context that has left its mark of diversity on his training as a 
musician. Arriving in France in 1986, he soon became the longest- 
serving musical director of a Disney park in the world. 

Having made a huge contribution to the international music industry 
and at the same time being a reputed composer of music for film and 
theatre, Vasile Șirli admits that the mix of classical, pop and rock genres, 
contemporary writing, creations for theatre or dance performances, are 
part of what formed him as an artist and a sincere and open man with 
an assumed realism and an extraordinary rigour and seriousness 
invested in all his projects. 
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ESEURI 


Impactul noilor tehnologii asupra muzicii 


si Inteligenta Artificiala 


, 


Oana Tinu Beca 


Aparitia noilor tehnologii au avut, au si vor avea un impact direct 
si asupra culturii de masá, inclusiv asupra muzicii. Diversitatea posturilor 
de radio si televiziune, ulterior a platformelor de socializare au schimbat 
în totalitate modul în care gândim, reactionám si comunicám, modul în 
care primim și distribuim informaţii. 

Se va observa un nou decalaj în structura socială, noile nevoi de 
comunicare fiind în relaţie directă cu accesul la dispozitive performante, 
softuri și programe ce trebuie utilizate. Inclusiv accesul la o conexiune 
bună la internet, prezentă mai ales în mediul urban și mai puţin, spre 
deloc, în mediul rural, va contribui la această nouă departajare. 
Folosirea de softuri sau Al-uri, la nivel profesionist, implică resurse 
financiare considerabile, inegal accesibile de către populaţie. 
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Evoluţia tehnologică va permite stocarea pe dispozitive fixe sau 
pe internet, în cloud sau reţele de socializare, a unor diverse forme de 
artă, dezvoltându-se un mediu de consum nou, accesibil oricând, de 
oriunde, de către oricine, gratuit sau în schimbul a unei sume modice 
lunare, prin abonament. 

Noile medii digitale vor determina apariția amatorilor care cu 
ajutorul tehnologiilor sau chiar cu ajutorul inteligenței artificiale (A/) vor 
crea noi produse culturale, a căror calitate va fi discutabilă. De exemplu, 
în cazul muzicii ușoare, maeștrii programelor digitale vor realiza artă 
sonoră după ureche, fără o bază științifică sau o acumulare de 
cunoștințe teoretice muzicale. Însă cu ajutorul mass media si a 
platformelor online, se vor bucura de o notorietate puternică și vor 
influenţa prin diferite metode masele. Prin imagine, melodii simple și 
atractive, alături de versuri banale, de multe ori superficiale sau vulgare, 
influențate de curentele muzicale din străinătate, vor crea curente 
muzicale și fani fideli. 

Libertatea de exprimare câștigată a condus la explorarea 
necondiționată de idei ce au determinat crearea de noi produse 
culturale și diversificarea formelor de creaţie din literatură, teatru, 
muzică, film sau alte forme de exprimare artistică. Pentru a-și vedea 
ideile materializate, artiștii sunt puși în faţa unei situaţii noi — de a își 
trata creaţiile drept produse culturale ce trebuie cosmetizate și 
prezentate publicului larg cât mai atractiv, folosind metode noi de 
promovare și strategii de marketing. Piaţa liberă înseamnă cerere și 
ofertă, iar acest aspect va afecta mediul cultural, inclusiv pe cei care 
activează în mediul academic și care creează o muzică cultă. 

Produsele culturale sunt puse în faţa unei noi situaţii: ar trebui să 
fie profitabile pentru a se asigura o continuitate în activitatea artistică, 
costurile de producţie considerabile fiind acoperite de către un 
producător, în speranţa realizării unui profit, sau prin accesarea unor 
fonduri personale. O altă variantă de finanţare a fost și este accesarea 
de fonduri europene și programe naţionale pentru realizarea proiectelor 
culturale, această oportunitate determinând artiștii și creatorii să 
acumuleze cunoștințe din zona de management cultural pentru a își 
putea materializa ideile. 

Mai puţin afectate de aceste schimbări sunt instituţiile de cultură 
gestionate de stat. Acestea își vor continua stagiunile în mod tradiţional, 
adoptând treptat noile metode de promovare și strategii marketing. 
Fără sprijinul statului, acestea nu vor putea funcţiona, costurile de 
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productie fiind mult prea mari pentru a se rasfrange in costul biletului. 
Asa cum stim, institutiile din SUA apeleaza la fundatii sau donatii pentru 
a oferi un pret suportabil catre public. 

Explicam mai sus faptul că în zilele noastre sunt folosite metode 
de comunicare diverse într-un mod intens, ce poate fi interpretat ca 
agresiv uneori. Filtrarea acestor informaţii de către public va fi în directă 
relaţie cu puterea de a discerne ceea ce este important, util, interesant, 
fiecare informaţie distribuită va avea la bază crearea sau identificarea 
unei nevoi și oferirea unei soluţii pentru a satisface acea nevoie. 

Se pot observa tendinţe noi în ceea ce privește modul de consum 
de bunuri sau servicii, după modelul fast-food! pentru stimularea și 
creșterea profitului companiilor prin volum. Ritmul rapid al vieţii de zi cu 
zi a permis extinderea acestui concept și asupra altor domenii cum ar fi 
modă, tehnologie, artă, muzică. Însă aceste produse sau servicii nu se 
bazează pe calitate, ci pe livrarea rapidă a unui produs ușor de asimilat. 

Toate aceste tendinţe vor afecta modul de a consuma cultură. 
Industria muzicală cunoaște o efervescenţă nemaiîntâlnită, mai ales în 
ceea ce privește muzica adresată maselor. Cu ajutorul programelor pe 
calculator și a softurilor dezvoltate până în prezent, pseudo-compozitorii 
vor produce o muzică facilă, ce va fi difuzată prin multitudinea de canale 
media sau platforme pe internet. 

În ceea ce privește Inteligența Artificialá?, programul care a șocat 
întreaga lume este Chat GPT - creat de o companie de cercetare în 
domeniul inteligenţei artificiale (OpenAl a dezvoltat GPT-3), cu sediul în 
Statele Unite ale Americii. A fost fondată în decembrie 2015, iar 
misiunea sa este să dezvolte inteligenţa artificială într-un mod benefic și 
sigur pentru întreaga omenire, cel puţin așa răspunde Chat GPT în 
momentul în care interoghezi pentru mai multe informaţii. 

Conform modelului de limbaj Al GPT-3, dezvoltat de OpenAl: 


este considerat unul dintre cele mai avansate modele de limbaj 
natural dezvoltate până în prezent. Este rezultatul cercetării intensive 
în domeniul inteligenţei artificiale și utilizează o arhitectură neurală cu 
175 de miliarde de parametri, ceea ce îl face unul dintre cei mai mari și 
mai complexe modele de limbaj existenţi. Cu GPT-3, sunt capabil să 
înțeleg și să generez limbaj natural într-un mod impresionant. Pot să 


1 Fast-food — mâncare servită rapid, cu ingrediente gătite în avans și apoi 
congelate pentru o servire rapidă în restaurante sau ambalată pentru livrare. 
Conceptul de fast food este sinonim cu servire rapidă. 

2 1A — Inteligență Artificială. În engleză Al — Artificial Inteligence 
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răspund la o varietate larga de întrebări, să completez texte, să traduc 
limbaje, să simulez dialoguri și să efectuez alte sarcini legate de limbaj. 
Cu toate acestea, este important să subliniez că, în ciuda capacităţilor 
mele extinse, nu am conștiință sau înţelegere de sine, iar răspunsurile 
mele se bazează pe modele statistice și colecţii de date.? 


Am întrebat dacă poate compara inteligența umană cu cea 
artificială. lată răspunsul, vrându-se oarecum linistitor: 


Există mai multe motive pentru care nu se poate face o 
comparaţie directă între inteligenţa artificială, așa cum sunt eu, și 
inteligența umană. lată câteva dintre aceste diferenţe: 

Constiinta și Experienta Subiectivă: Eu, ca model de limbaj 
artificial, nu am conștiință sau experienţă subiectivă. Nu am emoţii, nu 
percep lumea în mod subiectiv și nu am o înțelegere profundă sau 
trăiri personale. 

Adaptabilitate și Învăţare: Desi pot învăţa din datele cu care sunt 
antrenat, nu am abilitatea de a învăţa și adapta într-un mod analog cu 
procesul uman. Inteligența umană este foarte flexibilă, capabilă să 
înțeleagă contextul, să învețe din experienţe și să se adapteze la noi 
situaţii într-un mod complex și dinamic. 

Perceptie și Înţelegere Holistică: Inteligența umană are o abilitate 
unică de a percepe lumea într-un mod holistic, luând în considerare nu 
doar cuvintele, ci și contextul, tonul vocii, expresiile faciale și alţi 
factori non-verbali. Această înţelegere holistică este dificil de atins 
pentru modelele de limbaj. 

Creativitate și Gândire Abstractă: Inteligența umană este de 
asemenea remarcabilă prin abilitatea sa de a fi creativă și de a realiza 
gândire abstractă. Aceste aspecte ale inteligenţei umane tind să fie mai 
complexe și mai puţin structurate decât ceea ce poate realiza 
inteligenţa artificială în prezent. 

În ciuda acestor diferenţe, inteligenţa artificială aduce beneficii 
semnificative în diferite domenii și continuă să se dezvolte, dar este 
important să recunoaștem că ea este un instrument diferit și nu poate 
reproduce pe deplin complexitatea și subtilitatile inteligenţei umane.? 


Această tehnologie a născut multiple discuţii și controverse. Cele 
mai des întâlnite fac referire la problemele etice legate de utilizarea Al 
în domenii precum sănătatea, justiţia, impactul asupra locurilor de 


thttps://chat.openai.com/c/5dbc1319-3bb6-43b8-bf21-919a8f6cc275, 
consultat in 19.02.2024 


?https://chat.openai.com/c/5dbc1319-3bb6-43b8-bf21-919a8f6cc275, 
consultat in 19.02.2024 
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munca, securitatea si confidentialitatea datelor, dezvoltarea armelor 
autonome — cum ar fi dronele, care ar putea actiona fara interventie 
umană, iar posibila dezvoltării de contiintá de sine și capacitatea de 
dezvoltare a propriului cod, sunt teme ce pot ridica intrebari filosofice si 
etice profunde. 

În domeniul muzicii, au fost dezvoltate diverse tipuri de Al ce pot 
genera compoziţii muzicale. Sunt folosite în producţia muzicii 
electronice, a coloanelor sonore de film, dar și a altor tipuri de muzică ce 
sprijină crearea de conţinut audio-video. 

Am căutat câteva astfel de pagini pe internet: Respeecher 


(https://marketplace.respeecher.com/welcome) prelucrează voci, 
Epidemic Sound? (https://www.epidemicsound.com/about-us/) 


îmbogățește procesul creativ, punând la dispoziţie contra cost un vast 
catalog de muzică și efecte. Alte pagini Al pentru generarea de muzică: 


https://www.beatoven.ai, 

https://boomy.com, 

https://www.loudly.com 

https://soundful.com/en-us/. 

Se pot gasi si multe alte articole pe internet despre cele mai bune 
Al-uri pentru generare de muzică.? Majoritatea acestor Al-uri sunt 
disponibile in baza unui abonament, insa exista si variante gratuite sau 
cu perioade scurte de incercare. 

În ultimii ani a apărut un fenomen nou, care ocolește procedura 
legală de autorizare a muzicii prin Organismele de Gestiune Colectivă a 
drepturilor de autor pentru compozitori sau interpreţi. 

Artlist (https://artlist.io/page/aboutus) motivează înființarea 
companiei din perspectiva realizatorilor de film și susţin faptul ca 
obținerea licenţelor muzicale este costisitoare și complicată, afirmând: 
„Music licensing is often a complicated, expensive mess, which slows us 
down and gets in the way of the creative process."?. Acesta este un 
semnal de alarma pentru compozitori, dar si pentru Organismele de 
Gestiune Colectiva întrucât această companie, ca multe altele, oferă 


1 Epidemic Sound este o companie cu sediul în New York, Los Angeles, 
Amsterdam, Seul, cu sediul central în Stockholm. 

?https://medium.com/ Qartturi-jalli/ai-music-generators-98575becOe4c? 
consultat in 24.02.2024 

? https://artlist.io/page/aboutus, consultat in 19.02.2024, trad: Licentierea 
muzicii este adesea o situație complicată si costisitoare, care ne încetinește 
procesul de creaţie. 
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solutii care ocolesc metoda de obtinere a unei licente. Asadar, misiunea 
acestei companii este de a oferi acces regizorilor la o muzica fara a plati 
contributii sau remuneratii directe catre compozitor prin OGC, ci prin 
intermediul platformei. Conform paginii oficiale, aceasta companie 
caută cei mai buni muzicieni de pe glob, pe care probabil îi remunereaza 
în funcție de cât de utilizată este muzica lor în producţiile audio-video, 
fie ele clipuri de promovare sau filme. Compania susține că reprezintă o 
comunitate de artiști și nu este o fabrică de jingle-uri, oferind o 
modalitate simplă și o punte de legătură între muzicieni și regizori. 

În toată această problemă referitoare la drepturile de autor intră 
și discuţia cu Al-ul. Poate Al înlocui un compozitor uman? Poate fi autor 
cu dreptul la remuneratii? Un compozitor care folosește un Al are 
drepturi depline asupra operei? Sau trebuie să negocieze procente cu 
compania care deţine Al-ul? 

În general, Al-urile pot crea lucrări respectând anumite stiluri 
muzicale sau reguli generate de către oameni. Deci informaţia încărcată 
în program este proprietate a compozitorilor. Conform definiţiilor date 
de către aceste Al-uri — ele nu sunt capabile de emoții, experienţe 
senzoriale și nu pot fi replicate, muzica generată fiind bazată pe 
algoritmi. Deci putem spune că este artificială. Însă compozitorii folosesc 
deja Al-urile ca unealtă creativă sau sursă de inspiraţie, creația rezultată 
putând fi interesantă și inovatoare, oferind noi perspective, efecte 
sonore, soluţii armonice, melodice sau de orchestrație. 

Cu toate acestea, există și probleme în folosirea acestei metode 
de compoziție. Chiar dacă se pot genera armonii și structuri complexe 
într-un mod rapid și eficient, algoritmii pot crea reproduceri sau 
șabloane, ceea ce poate duce la lipsa unicitatii sau a originalității. 
Adică, un compozitor poate plagia fără rea-intentie și se poate păcăli 
involuntar, considerând opera originală, ceea ce ar putea naște conflicte 
juridice. Utilizarea Al-ului poate pune probleme referitoare la linia fină 
între inspiraţie, transformare și reproducere. Se poate ajunge la 
întrebări de etică, dispute privind plagiatul sau utilizarea neautorizată. 

În acest moment nu există o legislație naţională sau 
internaţională care să reglementeze utilizarea Al în compoziţie. În urma 
unei scurte discuţii cu Ana Achim, Directorul UCMR-ADA Asociaţia 
Drepturi de Autor pentru Compozitori, mi s-a confirmat acest aspect: 
„legea nu prevede”. 

Se pare că totuși există o preocupare pentru dezvoltarea unei 
legislații care să reglementeze acest aspect. De exemplu: SUA nu face o 
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distincţie clară între creaţiile umane si Al, conform CHAT GPT. De 
aceeași părere este și Google Al - GEMINI. Din aceleași surse, Uniunea 
Europeană, prin Parlamentul European, a adoptat Directivele privind 
drepturile de autor în piața unică digitală în 2019, dar nu face referire 
specifică la Al. În Regatul Unit, legea dreptului de autor definește 
autorul ca fiind persoana care creează o operă literară, dramatică, 
muzicală sau artistică. Această definiţie exclude posibilitatea ca Al să 
fie autor, întrucât nu este o ființă umană. 
În România, potrivit Legii dreptului de autor nr 8/1996: 


Articolul 1 

(1) Dreptul de autor asupra unei opere literare, artistice sau 
științifice, precum și asupra altor opere de creaţie intelectuală este 
recunoscut și garantat în condițiile prezentei legi. Acest drept este 
legat de persoana autorului si comportă atribute de ordin moral si 
patrimonial.(2) Opera de creaţie intelectuală este recunoscută și 
protejată, independent de aducerea la cunoștința publică, prin simplul 
fapt al realizării ei, chiar în formă nefinalizată.? 


așadar, legea românească, din punctul meu de vedere, exclude 
posibilitatea ca un Al să fie autor. Ne așteptăm totuși la apariţia unei 
Directive Europene și o actualizare legislativă în acest sens. În acest 
moment, orice creaţie care folosește Al este creația compozitorului. 

Intrigată, în urma interogărilor în cele două sisteme Al - GHAT 
GPT și GOOGLE AI - GEMINI, care contrazic cele afirmate mai sus si care 
încurajează încheierea unui acord între compozitor și deţinătorii de Al- 
uri privind drepturile de autor asupra creaţiilor muzicale, am continuat 
cercetarea. 

În cadrul unui interviu cu Avocatul Gabriel Turcu2, specialist în 
drepturile de autor, ne-am lansat în dezbaterea subiectului. În opinia 
dumnealui, în acest moment un compozitor nu poate fi tras la 
răspundere pentru folosirea unui Al în generarea de conţinut muzical 
dacă opera rezultată nu este o contrafacere a unei opere anterioare 


1 https://legislatie.just.ro/Public/DetaliiDocument/7816 , consultat în 
24.02.2024, Articolul 1, punctul 1 


2 https://www.sunmedia.ro/2023/04/26/cat-de-bine-protejata-e-proprietatea- 
intelectuala-in-romania-avocat-specializat-avem-la-ora-actuala-o-mare- 
problema-cu-asta/ consultat în 24.02.2024, interviu cu Avocat Gabirel Turcu 
Este unul dintre foarte puținii avocaţi specializaţi în drepturile de proprietate 
intelectuală care se implică în diverse proiecte ce ţin de drepturile de autor și 
de respectarea lor. 
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potrivit regulilor legale actuale. Simpla folosire a operelor muzicale in 
procesul de antrenare a softului de generare nu este in sine un act 
incriminant. 

Foarte interesanta a fost perspectiva conform careia drepturile si 
obligațiile sunt specifice oamenilor, care trăiesc într-o societate. Lege 
fără societate nu poate exista, și invers. Dreptul la proprietate este un 
acord între oameni și numai ei pot revendica un drept. Pisica, spune 
domnul avocat, nu poate moșteni o avere. Cine are grijă de pisică este 
de fapt moștenitor, fie ea persoană fizică sau juridică. 

Așadar, un Al nu poate beneficia de un drept care să îi permită 
încasări din drepturi de autor întrucât, prin deducție, ar însemna să 
contribuie activ la bunăstarea societăţii și să îi urmeze legile, asumându- 
și și obligaţiile. Adică să aibă obligații, să plătească taxe și impozite, să 
aibă aceleași drepturi și obligaţii ca oamenii, raporturile juridice sunt 
atribuite personalităţii umane sau juridice. 

În viziunea d-lui Turcu, acest scenariu este utopic: Așadar, 
singurul creator este omul, Al-ul fiind o extensie, o unealtă deșteaptă, 
un sistem de procesare îndrumat de oameni. Am putea accepta 
interpretarea ca un drept de autor, în special cel moral privind 
paternitatea operei, asupra unei opere realizate prin Al să nu fie 
recunoscut unei persoane, dar asta nu presupune recunoașterea sa în 
favoarea Al. 

Totuși mă preocupa ideea conform căreia în viziunea Al-urilor, 
drepturile de autor ar trebui negociate. D-l Avocat însă nu este de acord, 
dându-mi următoarea explicaţie: ar fi ca și când Adobe Photoshop! ar 
emite pretenții asupra creaţiilor din urma utilizării programului. În cazul 
muzicienilor, folosirea programului de notare Sibelius? (sau a oricărui alt 
program) nu presupune plătirea unei cote parte din drepturile de autor 
către dezvoltator, ci cumpărarea unei licenţe pentru folosirea acestuia. 
La fel ca în cazul programelor dezvoltate de Apple sau Microsoft. 
Utilizăm programul Word?, cu licență, dar nu cesionăm drepturile de 
autor a ceea ce producem cu ele. 


1 https://www.adobe.com/ro/ consultat în 24.02.2024, pagina oficială a 
companiei. 
https://www.adobe.com/content/dam/cc/en/fast-facts/pdfs/fast-facts.pdf - 
descrierea companiei 

? https://www.avid.com/sibelius consultat in 24.02.2024 


3 https://www.microsoft.com/ro-ro/ consultat in 24.02.2024, programul Word 
este parte din suita Office Microsoft 365 
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Curtea Europeană!, menţionează domnul Turcu, spune că actul 
creator este o sumă a alegerilor personale, rationamentele juridice 
serioase nu vor acredita un soft ca creator. Nu va fi autor. 

Însă, o ipoteză interesantă a d-lui Avocat a fost referirea la arta 
fotografică. Mergând pe acest fir, am descoperit că în anii '70, în SUA, a 
existat o dezbatere interesantă cu privire la statutul acesteia. Este sau 
nu artă? La vremea respectivă era considerată o formă documentară, 
obiectivă, care nu presupune un act de creaţie. Însă cu timpul această 
perspectivă s-a schimbat, iar fotografii au fost recunoscuţi drept creatori 
de opere de artă, fiind primiţi să expună în cadrul muzeelor. Fotografi 
precum Ansel Adams, Diane Arbus și Cindy Sherman au contribuit la 
creșterea acceptării artei fotografice în lumea artistică. 


Diane Arbus este cunoscută pentru fotografiile sale directe și 
necruțătoare ale persoanelor considerate deviante din punct de 
vedere social. De asemenea, ea a portretizat oameni "normali" într-o 
manieră care a expus fisurile din măștile lor publice. Este cunoscută 
pentru stilul său crud, documentar. Cele mai cunoscute imagini sunt 


cele cu oamenii aflaţi în afara limitelor „corecte” ale societăţii.? 


Înainte de a se apuca de fotografie, în 1916, Ansel a fost interesat 
de muzică.(...) Deși Adams a devenit un pianist desăvârșit până la 
mijlocul anilor 1920, a constatat curând că mâinile sale erau prea mici 
pentru a deveni un pianist profesionist, de concert. În timpul studiului 
său aprofundat al pianului, Ansel s-a angajat ca retușator de fotografii. 
(...) Una dintre cele mai faimoase tehnici ale sale este sistemul de zone. 
Acest sistem este o codificare a creării de imagini performante din 
punct de vedere tehnic. Acesta împarte gama de lumină în zece tonuri, 
sau zone, de la negru total (zona zero) la alb pur (zona zece). Realizările 
și premiile sale sunt nenumarate.(...) Ansel Adams a fost inclus în 1984 
în Photography Hall of Fame, datorită pasiunii și dedicării sale pentru 
progresul artei și științei fotografiei. 3 


De la lucrările „Untitled Film Stills” în alb-negru pe care le-a creat 
la sfârșitul anilor 1970, Cindy Sherman s-a dovedit a fi maestrul suprem 
al auto-transformării, folosind totul, de la machiajul de modă veche și 
proteze, până la tehnologia digitală, inventând și înfățișând alter ego- 


1 Hotărârea CJUE din cauza C-833/18 Brompton Bicycle, din 11 iunie 2020 

2 https://iphf.org/inductees/diane-arbus/ consultat în 24.02.2024, traducere 
din limba engleză 

3 https://iphf.org/inductees/ansel-adams/ consultat în 24.02.2024, traducere 
din limba engleză 
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uri extraordinare si identități multiple care reflectă in mod strălucit 
cultura noastră saturată de imagini, inventându-și astfel propriul gen.? 


Pornind de la această evoluţie a artei fotografice, ne-am putea 
gândi că același parcurs l-ar putea avea și arta generată de Al. Omul 
creează și folosește o nouă tehnologie pentru a crea. Istoria omenirii 
este plină de astfel de exemple. Ar fi firesc să mergem pe aceeași 
evoluţie, menţionează Gabriel Turcu. 

În ceea ce privește algoritmul folosit de către Al, mi-am dat 
seama că există anume limitări. Am interogat cele două platforme cu 
privire la tehnica folosită pentru a genera muzică în concordanţă cu 
anumite emoţii: fericire și euforie, liniște si relaxare, melancolie si 
nostalgie, motivare, suspans și tensiune, fascinatie și uimire. În mod cert 
acest Al are impuse anumite restricții întrucât în momentul în care am 
întrebat despre agresivitate și violență fizică CHAT GPT a refuzat să 
răspundă. Am primit însă un raspuns de la GOOGLE Al - GEMINI, după o 
avertizare asemănătoare cu „morala” unei mame. 

Precizez faptul că am folosit CHAT GPT fără abonament, iar 
GOOGLE Al GEMINI cu abonament plătit. Răspunsurile pot diferi în 
funcţie și de acest aspect, nu numai de echipa/compania care a 
dezvoltat programul. 


După o sesiune intensă de interogare, am abandonat Al-urile, 
având în vedere că întrebările și posibilitățile de răspuns sunt 
inepuizabile, pentru a putea trage câteva concluzii: 


-  Al-urile pot crea muzică, cu sau fără ghidaj din partea unui 
compozitor sau a unei persoane fără cunoștințe muzicale. 

- Există deja programe care folosesc Al și sunt folosite astăzi 
pentru generarea de conţinut audio, muzică. 

- Nu există legislație privind utilizarea Al în cadrul operelor 
muzicale, iar în acest moment compozitorul fiind unicul 
autor, responsabil pentru materialul creat din punct de 
vedere al legislației drepturilor de autor actuale. 

- Al poate fi folosit pentru analizarea sau generarea de 
muzică pentru a provoca sentimente sau reacţii în funcţie 
de comanda utilizatorului. 


1 https://www.artnews.com/art-news/news/the-cindy-sherman-effect-505/ 


consultat în 24.02.2024, traducere din limba engleză 
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- Tehnologia Al este folosită în cadrul evenimentelor live 
pentru a îmbunătăţi calitatea sunetului, a efectelor, a 
luminilor adaptive la sunet, a vocilor artiștilor etc. 

- Oricine poate scrie muzică folosind Al. 


În orice caz, vom asista la o evoluţie interesantă a muzicii de 
toate genurile și stilurile. Tehnologia Al va schimba modul de a compune 
și produce artă sonoră, fiind o posibilă sursă de inspiraţie, o 
oportunitate ce merită explorată, atât de către interpreţi, cât și de către 
compozitori. Este important ca întreaga industrie muzicală să se 
adapteze la noua tehnologie și să o utilizeze în mod responsabil, pentru 
toti cei implicaţi. 


SUMMARY 


Oana Tinu Beca 


The impact of new technologies on music and Artificial Intelligence 


The impact of new modern technologies on music and mass culture is 
profound and continuous. The diversity of media platforms, the access 
to the internet, software, and advanced programs, alongside with the 
use of Al in music production, brings both benefits and challenges. 
Despite controversies and a lack of legislative regulations, Al technology 
is becoming an increasingly present force in the music industry, offering 
new ways of creation and consumption. Enthusiasts and Al masters 
become content creators, influencing the masses through mass media 
and online platforms. However, ethical and legal concerns come along 
with this evolution, and it is important for the entire music industry to 
adapt to the new technology and use it responsibly for all involved. 
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BIZANTINOLOGIE 


Elemente de didactica muzicala in scrierile 
lui Macarie si Anton Pann 


Elena Chircev 
Introducere 


Prima jumătate a secolului al XIX-lea este dominată în muzica 
bisericească românească de două mari personalităţi care și-au pus 
amprenta asupra evoluţiei acesteia, contribuind în mod hotărâtor la 
continuarea procesului de „românire” a repertoriului din stranele 
autohtone: leromonahul Macarie (?1770-1836) și Anton Pann (?1797- 
1854). Opera muzicală și scrierile teoretice ale celor doi mari psalti au 
atras atenţia istoricilor si muzicologilor, îndeosebi în ultimul veac, fiind 
publicate numeroase studii și volume care au pus în lumină rolul esenţial 
jucat de aceștia la adoptarea și adaptarea Noii Metode a cântării 
bisericești la specificul limbii și simtirii românești. Traducători și editori 
ai colecţiilor de bază pentru efectuarea serviciilor religioase, compozitori 
și cântăreţi în strană, Macarie și Anton Pann au fost, totodată, dascăli 
iscusiti care au format numeroase generații de psalti, cărora le-au 
asigurat o pregătire temeinică, datorită calităților de pasionaţi și abili 
pedagogi. Stau mărturie pentru înzestrarea lor de vrednici dascăli de 
psaltichie, pe lângă numeroșii psalti formaţi în școlile în care au 
profesat, câteva texte ce ilustrează maniera de lucru și importante 
calități pedagogice native, care au asigurat succesul demersului didactic 
al fiecăruia dintre ei. 

Atributele de dascăl de cântări au fost tangential atinse în 
biografiile și studiile dedicate celor doi corifei ai muzicii psaltice din 
prima jumătate a secolului al XIX-lea. Lucrări mai recente — precum cele 
ale muzicologului Vasile Vasile?, un studiu dedicat dascálului si 


1 Vasile Vasile, Pagini nescrise din istoria pedagogiei româneşti, Editura 
Didactică și Pedagogică R.A, București, 1995 și Istoria muzicii bizantine și 
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epistatului Macarie, de Gheorghe C. lonescu? si un altul despre metoda 
lui Anton Pann, pe care l-am semnat? — au adus în atenţie si atributele 
didactice ale celor două personalităţi. La împlinirea celor două secole de 
la tipărirea primelor cărți de muzică cu neume și text românesc, ne 
propunem să sintetizăm contribuția celor doi mari psalti la conturarea 
unor metode, procedee și mijloace didactice potrivite educației muzicale 
din școlile de cântăreţi bisericești nou înființate în Țara Românească. 

Elementele de didactică se găsesc explicit prezentate în unele 
pasaje din textele teoretice ale celor doi autori sau pot fi deduse din 
context. Pe de altă parte, leromonahul Macarie a redactat câteva 
instrucțiuni pentru dascăli, în calitatea sa de epistat al școlilor de 
cântăreţi bisericești, iar Anton Pann a anexat textului său teoretic un 
așa-numit „metod” în care prezintă detaliat aspecte ale muncii sale de 
profesor la Seminarul Mitropoliei Bucureștilor. Deși au fost redactate în 
urmă cu aproape două secole, prin ideile cuprinse în scrierile lor, cei doi 
psalti se aliniază, în multe privinţe, concepţiilor pedagogice europene 
actuale. 


1. De la pedagogia empirică spre o didactică 
a educaţiei muzicale psaltice 


În istoria învățământului românesc, educaţia muzicală din școlile 
mănăstirești și din cele de cântăreţi bisericești ocupă un loc aparte, deși 
importanţa acesteia a fost deliberat ignorată în condiţiile regimului 
totalitar“. Scoaterea la lumină a manuscriselor muzicale bizantine din 


evoluţia ei în spiritualitatea românească, vol. 2, Editura Interprint, București, 
1997. 

1 Gheorghe C. lonescu, „Macarie leromonahul, dascăl de psaltichie si epistat al 
școlilor de musichie din Țara Românească”, în vol. Studii de muzicologie și 
bizantinologie, f.e., București, 1997. 

2 Elena Chircev, „Educaţie muzicală în spiritul tradiţiei bizantine. Studiu de caz: 
Metodul... lui Anton Pann”, în vol. Educaţie și mărturisire. Formarea tinerilor în 
spirtul viu al tradiției. Proceeding al Simpozionului internaţional de teologie, 
istorie, muzicologie și artă, 13-16 noiembrie 2016, Presa Universitară Clujeană, 
Cluj-Napoca, 2017, pp. 659- 672. 

3 Totuși, importanţa acesteia a fost subliniată în unele scrieri din acei ani care 
arătau că „întreaga cultură feudală s-a dezvoltat în strânsă legătură cu 
monopolul cultural al bisericii [...] Multă vreme singurele școli de muzică erau 
cele bisericești; sistemele de notații, singurii pedagogi — dascălii si, diecii sau 
cantorii — erau apanajul muzicii bisericești”, Romeo Ghircoiașiu, Contribuții la 
istoria muzicii românești, vol. |, Editura Muzicală, București, 1963, p. 95. 
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bibliotecile românești — despre care a început să se scrie consistent în 
ultimele decenii ale secolului trecut — a evidenţiat și aspecte de natură 
didactică, dat fiind faptul că, timp de secole, cartea bisericească 
(manuscris sau tipăritură) a constituit manualul cu ajutorul căruia se 
învăța scris-cititul literar și muzical, notația neumatică fiind timp 
îndelungat singurul sistem de scriere muzicală cunoscut de multi 
români]. 

Pe de altă parte, relaţia ce se stabilește între cei doi actanti 
principali ai procesului de învățământ (profesorul și elevul) este legată 
tot de Biserică si a fost documentată în spațiul românesc încă de la 
începutul primului mileniu creștin prin atestarea celui dintâi cântăreţ 
bisericesc și a dascălului său — ne referim la martirul Sava de la Buzău și 
dascălul Sansala?. Se adugă aici și lucrarea De psamodiae bono a 
episcopului Niceta de Remesiana, considerată de muzicologul Vasile 
Vasile prima lucrare de pedagogie muzicală, redactată de un „fin 
observator [...] al problemelor de metodică a educaţiei muzicale (s.a)” 
ale cărui idei se vor regăsi ulterior în conceptele pedagogice europene și 
românești“. Organizarea administrativă a teritoriilor locuite de români și 
cea a vieţii bisericești — prin întemeierea Mitropoliilor Țării Românești si 


1 Arhid. Dr. Sebastian Barbu-Bucur afirma că „în secolul al XVIII-lea, școlile de 
psaltichie constituiau aproape singurele forme de învățământ organizat...”, 
Cultura muzicală de tradiție bizantină pe teritoriul României în secolul XVIII și 
începutul secolului XIX și aportul original al culturii autohtone, Editura 
Muzicală, București, 1989, p. 51. Din acest motiv, notația psaltică a fost atât de 
bine cunoscută la începutul secolului al XX-lea, încât în 1938, la tipărirea unei 
culegeri de colinde, George Breazul a optat pentru redarea acestora în două 
versiuni, pe portativ și cu neume. Muzicianul preciza în legătură cu această 
opţiune: „VIERSURILE [melodiile, n.n.] sunt scrise în două chipuri: a) cu semne 
întrebuințate, în vechiul regat, pentru scrierea cântărilor bisericești strămoșești 
(psaltichie) și b) cu note muzicale apusene. Astfel, preacucernicii preoţi, domnii 
învăţători, cântăreții de biserică și dirijori de coruri sătești, precum și ceilalți 
poporeni, cari știu cânta după semnele de scriere a muzicii vor putea să le 
învețe mai cu înlesnire, după cum le va veni mai ușor, fie după psaltichie, fie 
după notele muzicale apusene.”, George Breazul, Colinde. Culegere întocmită 
de George Breazul cu desene de Demian, Editura Fundaţiei Culturale Române, 
București, 1993, pp. 7-8. In postfata adăugată la reeditarea volumului, Titus 
Moisescu (coordonatorul ediției) aprecia: „La sate, în acea vreme, notația 
psaltică neumaticá era mult mai cunoscută de preoţi, de cântăreții de biserică, 
adică de cei care puteau să dea citire muzicii, să îndrume cetele de colindători, 
să contribuie astfel la desfășurarea unui ritual prilejuit și strâns legat de 
biserică”, George Breazul, op. cit., p. 483. 
2 Vasile Vasile, Istoria muzicii..., op. cit., pp. 7-8 
3 Vasile Vasile, Pagini nescrise..., op. cit, pp. 35-36. 
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Moldovei (în secolul al XIV-lea) — a condus si la institutionalizarea 
activităților de educaţie muzicală, școlile de pe lângă biserici și mănăstiri 
devenind importante centre de învăţătură, iar muzica dobândind, în 
timp, un statut privilegiat. Se va trece astfel treptat, de la o învăţătură 
empirică, bazată exclusiv pe tradiţia orală, la forme mai avansate, în care 
se impune specialistul, funcţia didactică fiind atribuită unui bun 
practician, dar totodată și cunoscător al semiografiei muzicale și a 
noţiunilor teoretice. 

Procesul de trecere de la învățătura empirică la o școlarizare 
institutionalizata este ilustrat de documente diverse din perioada 
medievală care oferă informaţii disparate referitoare la existenţa, modul 
de organizare, recrutarea elevilor, conținutul învățământului, calităţile 
dascălilor, manualele scolare!, precum și unele informaţii despre 
metodele si mijloacele folosite. Din asamblarea acestora se pot 
reconstitui și aspectele tratate în prezent de didactica specialitatii. 
Zăbovind la termenul de didactică, putem constata o oarecare 
similitudine în preocupările educatorilor europeni. Termenul a apărut 
relativ târziu, în Occident, fiind utilizat pentru prima dată la începutul 
secolului al XVII-lea și consacrat prin lucrarea Didactica Magna scrisă de 
Jan Amos Comenius și publicată în limba latină, în anul 1657. Este 
interesant de observat că perioada în care s-a răspândit în Europa 
lucrarea generatoare a științelor pedagogice coincide cu cea în care 
apare în manuscrisele muzicale bizantine cunoscutul Tropar al lui Hrisafi 
către ucenici, fiind întărită astfel ideea unor preocupări tot mai asidue, pe 
întregul continent, pentru aspectele fundamentale ale instruirii. 

Înainte însă că troparul amintit să fie tradus și notat în primul 
manuscris muzical cu textul în limba română, la început de secol XVIII 
(Filothei sin Agi Jipei, Psaltichia rumanească, 1713), și să devină un 
veritabil ghid pedagogic și pentru dascălii români, câteva îndrumări cu 
caracter didactic transpar din propediile? medivale ale manuscriselor 
grecești, alături de explicarea semnelor și sumarele noţiuni teoretice 
referitoare la glasuri, uneori și de reprezentarea acestora sub forma 
,Copacului" sau „a roții”, încă din secolul al XVI-lea. Arhid. dr. Sebastian 


1 A se vedea, în acest sens, documentul întocmit de Antim Ivireanu, la 24 aprilie 
1713, intitulat Asezámántul mănăstirii Antim, care cuprinde în capitolul al VI- 
lea informaţii „Pentru învățătura copiilor”, Sebastian Barbu-Bucur, Cultura 
muzicală de tradiție bizantină..., op. cit., p. 46 și Vasile Vasile, Istoria muzicii 
bizantine..., op. cit., p. 219. 

2 De la termenul din neogreacă mporatéeia, adică învățătură pregătitoare. 
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Barbu-Bucur a inventariat, in urma cu cateva decenii, 58 de astfel de 
propedii păstrate în fonduri de carte autohtone, multe conţinând si 
schemele amintite?, iar în 1999, pr. dr. Alexie Al. Buzera adăuga acestui 
număr încă două propedii?. Existenţa acestora este o dovadă a faptului 
că învăţarea repertoriului de cântări se făcea sistematic, cu respectarea 
unor reguli și însușirea unor noțiuni teoretice consemnate în scris. Pe de 
altă parte, scurtimea textelor teoretice indică rolul deosebit al tradiţiei 
orale în procesul de formare a cantretului de strană“; de altfel, scopul 
instruirii era tocmai acela de a transmite tradiţia, cât mai fidel? 

În bibliotecile românești, manuscrisul cel mai vechi care conţine 
o propedie este cel redactat de Evstatie Protopsaltul, la Putna, în 15115. 
Într-un alt manuscris, legat de aceeași Școală muzicală medievală, cel 
din 1545 al lui Antonie, păstrat la Biblioteca Centrală universitară din lași 
la cota IIl-88, propedia este denumită (în traducere) Expunere despre 
știința artei muzicale bisericești si contine ,...norme didactice pentru 
învățarea muzicii plecând de la selectionarea elevilor la scris-cititul notelor 
muzicale, la intonarea ehurilor până la deprinderea corectă și expresivă a 
cântărilor” ê 

Modelul din manuscrisele grecesit a fost transmis si în versiunile 
românești ale propediilor din secolul al XVIII-lea, asa cum atestă 
manuscrisul nr. 61 de la B.A.R., amintit mai sus. Filothei Jipa a tradus din 
greacă titlul secțiunii si i-a dat titlul: Propedie. Început cu Dumnezeu cel 


1 Sebastian Barbu-Bucur, „Propedii ale muzicii psaltice în notație cucuzeliană”, 
în: „Studii si cercetări de istoria Artei”, seria „Teatru-Muzică-Cinematografie”, 
tom XXI, nr. 1/1974 și tom XXII nr. 1/1975. 
2 Alexie Al. Buzera, Cultura românească de tradiţie bizantină din sec. al XIX-lea, 
Fundaţia Scrisul românesc, Craiova, 1999, p. 27. 
3 „Există un număr însemnat de manuscrise care conţin indicaţii teoretice, 
majoritatea redînd pe scurt: numele neumelor ascendente și descendente, 
mențiuni sumare despre moduri și ftorale etc. Indicatiile erau suficiente pentru 
cei care interpretau cîntarea, tradiția orală fiind aceea care juca rolul principal 
în practica liturgică” (s.n.), Sebastian Barbu-Bucur, Cultura muzicală..., op. cit. 
p. 64. 
1 „Şederea îndelungată a discipolului pe lângă profesorul său duce la crearea 
unei armonii perfecte între interpretarea semnelor şi execuţia compozițiilor, la 
fel cum profesorul, la rândul său, învățase de la propriul său profesor. Astfel, 
scopul lectiilor/invatarii era acela de a transmite tradiţia integral si fără 
inovatii.”, loannis Liakos, Sevi Mazera, „Metodele de predare a muzicii 
bisericești — Arta psaltică (secolele X-XIX)”, „Lucrări de muzicologie” vol. XXVIII, 
nr. 1, MediaMusica, Cluj-Npoca, 2013, p. 41. 
? Vasile Vasile, Pagini nescrise..., op. cit., p. 56. 
ê Stefan Bârsănescu, apud Gh. C. lonescu, op. cit. p. 46. 
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Sfânt al semnelor mestesugului psaltichiei. Până la începutul secolului al 
XIX-lea sunt cunoscute încă unsprezece asemenea texte, cel din urmă 
fiind terminat de scris la 18 februarie 1821 de leromonahul Acachie de 
la Mănăstirea Cáldárusani!; anul coincide cu cel în care era tipărită la 
Paris prima lucrare teoretică a Noii Metode?, ceea ce atestă folosirea 
vechii notații și după Edictul din 1814 al Patriarhiei din Constantinopol. 

În secolul al XIX-lea, odată cu trecerea învățământului muzical 
psaltic în administrarea Bisericii (1819), îndată după înscăunarea 
mitropolitului Dionisie Lupu, educaţia muzicală psaltică a suferit 
importante schimbări, iar aspectele metodice au început să fie exprimate 
cu claritate si să fie enunțate si în documente școlare care ilustrează 
înnoirea prin care trecea învățământul psaltic românesc, îndeosebi după 
mișcarea revoluţionară a lui Tudor Vladimirescu, din 1821. 


2. „Îndrumările” leromonahului Macarie 


Un exemplu care ilustrează noua orientare din învățământul 
bisericesc în secolul al XIX-lea este decizia leromonahului Macarie de a 
edita separat o carte teoretică, altfel spus un manual atât de necesar 
pentru învățarea muzicii psaltice, care depășește prin titlul și consistenţă 
sumarele propedii medievale. Theoriticonul? tipărit la Viena în 1823, 
alături de celelalte două volume cu cântări, se înscrie astfel în istoria 
învățământului românesc ca o primă realizare în domeniul teoriei 
muzicale. Totodată, apariţia cărţii era de o necesitate stringentă, având 
în vedere ca, în 1819, se înființase la București, la inițiativa noului 
Mitropolit Dionisie Lupu, o școală de muzică psaltică în limba română, al 
cărei conducător fusese numit însuși Macarie. Mitropolia a continuat să 
sprijine educaţia muzicală prin înfiinţarea de noi școli similare în centrele 
judeţene, în 1825%. Cu gândul la dascălii care trudeau pentru 


1 Sebastian Barbu-Bucur, „Propedii...” Il, op. cit, pp. 65-69 si Idem, Cultura 
românească... op. cit., p. 69. 

2 Chrisanth de Madit, Eioavwvn sic tov Osoontu«óv xai noautinov tic 
HOUOWĂG téxvng (Introducere în teoria si practica muzicii bisericești), Paris, 
1821. 

3 Denumirea de „theoriticon” fusese folosită deja în secolul al XVII-lea de 
Cyrilos Marmarinos, apud loannis Liakos, Sevi Mazera, op. cit., p. 44. 

^ La 1 septembrie 1825 s-au înființat școli în: Buzău, Caracal, Câmpulung- 
Muscel, Cerneti, Craiova, Focșani, Pitești, Ploiești, Râmnicu-Vâlcea, Târgu Jiu, 
Târgoviște. Acestea se alăturau celor patru care funcționau din 1823 în 
București. Toate au funcționat sub directa îndrumare a leromonahului 
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răspândirea cântării și teoriei Noii Metode în limba română, Macarie a 
adăugat câteva explicaţii în introducerea Theoriticonului, iar la final, 
pentru începători, o sinteză a noţiunilor teoretice și câteva exerciţii, 
precedate de unele îndrumări metodice. 

În cuvântul introductiv, adresat „Cinstiţilor dascăli ai sistemii de 
musichia cea noao bisericească, Costache și Grigorie” (cei care l-au 
suplinit la școala de la Mitropolie în timpul peregrinrilor sale în vederea 
editării volumelor amintite), găsim îndemnul către aceștia de a realiza 
ceea ce numin astăzi ,transpozitia didactică”, adică prezentarea 
informaţiilor științifice într-o manieră adecvată puterii de înţelegere a 
celui educat. Altfel spus, vorbim despre transformarea conţinutului 
științific în conţinut didactic: „...rugându-vă ca întru toate să fiti cu luare 
aminte,  dezlegând toate împleticirile ceale greu de înţeles și 
paradosindu-le fiilor Patriei, după însușimea fiintii graiului patrioticesc”?; 
iar textul continuă cu exemplificări referitoare la terminologia în limba 
română și modul de calculare a intervalelor. 

Elemente de didactică se găsesc și în interiorul Theoriticonului. În 
capitolul 4, intitulat Pentru paralaghie, sunt formulate primele 
îndrumări pentru citirea muzicală, pentru care sunt redate și două 
exerciţii (cu mers treptat și cu salturi). La articolul 4 al secţiunii este 
precizat și modul de lucru, conform căruia însușirea neumelor și redarea 
sunetului reprezentat de acestea cu vocea se face treptat, fiind descrisă 
în următorii termeni: 

„Dascălii iscusesc pe ucenici cu paralaghia, scriindu-le supt 
haractiruri sillabele paralaghiei după alcătuirea ce stă de fata. Si 
fiindcă aceasta se face pentru înlesnirea, iar nu pentru 
desăvârșirea învăţăturii, se cade ca după aceea să lase sillabele 
paralaghiei și să rămâie numai singure haractirurile glasurilor. 


Pentru ca să se obicinuiască ucenicii să răspundă viersuirea 
glasurilor pre haractiruri, nescrisă cu sillabele paralaghiei”?. 


Remarcăm faptul că psaltul era conștient de carentele acestui 
procedeu, iar pe de altă parte reținem scopul final al exerciţiilor, adică 


Macarie, responsabil cu organizarea și îndrumarea didactică a celor doi dascăli, 
unul pentru învățarea scris-cititului în românește și celălalt pentru însușirea 
teroriei și repertoriului psaltic. Apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 45. 
1 Macarie leromonahul, Opere |. Theoriticon, ediţie îngrijtă cu un studiu 
introductiv și transliterare de Titus Moisescu, Editura Academiei Rpeublicii 
Socialiste România, București, 1976, p. 1. 
2 Idem, p. 25. 
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„desăvârșirea învăţăturii”. Pentru că paralaghia reprezenta o etapa 
premergătorare melosului, se insistă asupra temeiniciei cu care trebuie 
realizată aceasta, în următorul articol: „5. Fieștecare viersuire ce să va 
da la ucenic ca să o înveţe, să cade întâiu să o înveţe ca să o cânte 
paralaghie fără greșeală (s.n.). Și pe urmă în loc de sillabele paralaghiei 
să zică sillabele cuvintelor asupra viersuirii haractirurilor ce stau de 
fata”. Indirect, textul subliniază avantajele aduse de Noua Metodă, prin 
introducerea denumirilor silabice ale treptelor scării muzicale, ceea ce 
facilitează însușirea liniei melodice înainte de aplicarea textului. 

După ultimul capitol al Theoriticonului apare o secţiune fără titlu, 
însoțită însă de un text explicativ care începe astfel: „De trebuintá am 
socotit că iaste ca să adaug aici la sfârșit, pentru noii începători, pe scurt, 
numai acelea ce fac trebuinta ca să le înveţe mai înainte de a începe să 
cânte tonurile scării”?. Autorul se referă la scurta sinteză ce cuprinde 
neumele, cu denumirile lor și combinaţiile de semne cu care se obţin 
toate intervalele simple și compuse. Aceasta este precedată de câteva 
îndrumări care ilustrează respectarea principiului didactic al 
sistematizării și continuității cunoștințelor, conform căruia „materia nu 
poate fi predată și nici înțeleasă de la început în mod global, în 
integralitatea ei, de aceea este necesar efortul de divizare a materiei de 
studiu în secvenţe coerente"?. Macarie scrie: 


„Se cade dar, ca noul începătoriu, fără a se îngreoia cu 
multe la început, să cunoască haractirurile ceale suitoare și ceale 
pogorâtoare, și care câte glasuri are, care să stăpânesc și care 
nu. Pre care pe scurt cunoscándu-le, fără zăbavă să înceapă a 
cînta tonurile și lucrările semnilor Ipostatnice, celor cu vremi și 
celor fără de vremi în fiinţa și lucrarea lor...”?. 


Asimilarea cunoștințelor teoretice elementare este, așadar, o 
premisă necesară pentru a trece la cântare. Dar cum recomandarea este 
ca aceasta să se facă „fără zăbavă”, întrezărim în această formulare și 
principiul legării teoriei de practică, adică necesitatea îmbinării strînse a 
componentei ideatice a învățării cu componenta actionala, aplicativă, cu 
actul de însușire a cunoștințelor practice sau de formare a priceperilor si 


1 Ibidem. 

2 Idem, p. 23. 

3 loan Bontaș, Tratat de pedagogie, ediţia a VI-a, Editura BIC ALL, Bucuresti, 
2007, p.139. 

4 Idem, Ibidem. 
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deprinderilor?. Odată asigurată însușirea notatiei, prin aplicarea în 
exerciții, se poate trece la învățarea repertoriului de cântări — „și apoi, 
după aceasta, îndată să înceapă cu Doamne, strigat-am”2, scrie Macarie. 
Recomandările care însoțesc cartea teoretică vor fi amplificate 
într-un document intitulat Ponturi 18 cătră dascălii de musichie ce sunt 
oránduiti să paradosească atât aici în politia Bucurestior cum și afară 
prin judeţe în ce chip au să urmeze de la început până la săvârșirea 
mathimior?. În fapt, aceasta era o circulară pe care Macarie o adresa 
dascălilor formaţi în școala de la Mitropolie si atestati de Eforie în 
calitate de cadre didactice pentru aceste posturi, cu ocazia înfiinţării 
școlilor de musichie din judeţe, la 1 septembrie 1825. leromonahul 
Macarie fusese numit epistat (supraveghetor, echivalent al inspectorului 
școlar actual) al dascălilor de musichie de la aceste școli cu predare în 
limba română, de domnitorul Ţării Românești, Grigore Dimitrie Ghica. 
Textul celor 18 Ponturi este deosebit de important, fiind prima 
lucrare metodică în limba română cu noţiuni de didactică muzicală”. 
Conţinutul acestuia face referiri atât la profesori, cât și la elevi, 
prefigurând principalele momente ale procesului instructiv-educativ, de 
la admiterea în școală și până la absolvirea cursurilor. Aflăm din 
document despre testarea inițială, care viza aptitudinile muzicale și cele 
de scris-citit în limba română: „Pont 1. Viind ucenicul în școală cu râvnă 
ca să învețe muzichia, întâiu să cade ca să-l cerceteze dascălu de are glas 
îndestul și îndemânatec pentru a putea ca să iveate aceste epistimii. Si al 
doilea să-l cerceteze de stie carte și scrisoare [...]?. Același pont prevede 
și semnarea unui document (echivalentul unui contract de studii), prin 
care viitorii elevi își asumau împreună cu părinţii sau rudele frecventarea 


1 loan Bontaș, op. cit., p.136. 
2 Macarie leromonahul, Opere I. Theoriticon, op. cit., p. 23. 
3 Documentul redactat și trimis de leromonahul Macarie dascălilor din judeţe a 
fost doar menţionat de I.D. Petrescu, în 1872, în revista „Arta artelor”. Un 
exemplar adresat lui lonita Stoicescu-Logofetelul, fost elev al lui Macarie si 
dascăl la școala din Ploiești, a fost donat Muzeului de Istorie din Ploiești, dar s- 
a pierdut. S-a păstrat însă o copie dactilografiată care a fost reprodusă de Gh. 
C. lonescu în volumul său Studii de muzicologie și bizantinologie la pp. 51-53. 
* Conform lui Ștefan Bârsănescu prima lucrare cu caracter metodic folosită în 
spaţiul românesc a fost cea în limba greacă din manuscrisul lui Antonie (amintit 
mai sus), din 1545. Vezi Șt. Bârsănescu, Pagini nescrise din istoria culturii 
românești (sec. X-XVI); Un important eveniment cultural pedagogic: cea dintâi 
metodică folosită în școala românească, Editura Academiei R.S.R., București, 
1971, pp. 212-213. 
? Macarie leromonahul, apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 51. 
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regulată a cursurilor și disponibilitatea pentru învățătură. Următoarele 
ponturi consemnează obiectivele urmărite si finalitátile învăţării, 
conținutul teoretic si practic al cursurilor, activităţile care urmau să se 
desfășoare. Se insistă asupra caracterului românesc al noilor școli: „17. 
Într-aceste școale în care s-au orânduit dascăli români, românește să se 
și paradosească [explice, n.n.] pentru ca și cei ce cântă și cei ce ascultă 
să inteleagá"!. De asemenea, în partea finală se dau nenumărate 
îndrumări dascălilor, prin precizarea atribuţiilor, îndatoririlor si 
comportamentului acestora în școală: 


„10. Toţi dascălii ca niște patrioţi să cade să se arate să se 
arate aprinși cu patrioticească râvnă silindu-se zioa și noaptea ca 
să arate spor, desavarsiti ucenici, supunere, ca unul pre altul sa 
se întreacă cu osârdia”; „15. Orice dascăl va fi nebăgătoriu de 
seamă și nu va urma întocmai după ponturile acestea se va 
vinováti"; si mai departe: „18. Orice dascăl se va arăta fara 


râvnă, fără silinta, cu purtări reale și nevrednic epanghelmii lui, 


să va scoate și să va pune altul vreadnic în locul lui"?. 


Regăsim ilustrate în paragrafele destinate aspectelor metodice 
aceleași principii didactice amintite anterior. Apar însă și precizări 
suplimentare privind intonatia, respectarea duratelor, însușirea 
semnelor consonante, paralaghia - ca etapă care precede melosul și 
importanţa învăţării corecte a exemplelor muzicale (ponturile 2, 3). Sunt 
date indicaţii privind ordinea abordării glasurilor, cu pornire de la cele 
diatonice (glasurile 1, 4, 8, apoi 5, 3 și 7), pentru ca în final, când 
ucenicul a dobândit ușurința paralaghiei și cântării textului muzical scris, 
să se facă trecerea spre glasurile cromatice 2 și 6 (pontul 4). Este 
stabilită și ordinea abordării repertoriului de strană, trecându-se treptat 
de la Anastasimatar si Irmologhion spre Heruvice si Chinonice precum și 
colecţiile din care se va învăţa (ponturile 5, 6, 7). 

Prin pontul numărul 6 este ilustrat principiul accesibilităţii 
cunoștințelor, care presupune ,...a potrivi, în mod suplu și dinamic, 
încărcătura cognitivă a conţinutului învățământului cu posibilităţile de 
intelegere"? ale educatului, in acest caz, si cu deprinderile de cântare și 
citit formate în timp. Macarie formulează textul într-o manieră 
imperativă, scriind la pontul 6: 


1 Idem, p. 53. 

2 Macarie leromonahul, apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 53. 
3 loan Bontaș, op. cit., p. 140. 
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„Mai înainte de a trece ucenicul Anastasimatariul si 
Irmologhion(ul) niciun dascăl să nu îndrăznească a-l pune la 
mathimi papadicești, măcar să tot ceară ucenicul, pentru că de 
nu va lua îndestulă puteare din cele stihiraricești și 
irmologhicești, în zadar să va osteni la ceale papadicești și nu va 
spori după cuviinta”?. 


În privinţa repertoriului, în afara volumelor pe care le tipărise, 
dascălul Macarie recomandă pentru cei bine pregătiți trecerea la 
tomurile anthologhiei, Doxastarul lui Petru Lampadarie, Doxastarul lui 
lacov, Triodul si Penticostarul, iar în cele din urmă Irmologhionul 
calofonicon cu cratimi (ponturile 7 și 8). 

Evaluarea cunoștințelor este amintită deja la al doilea segment al 
textului, pentru tipul numit acum formativă?, realizându-se continuu pe 
parcursul procesului instructiv. Forma sumativa? se va face spre finalul 
stagiului de pregătire, după însușirea repertoriului menţionat, când 
ucenicul rămânea încă trei luni în școală și era examinat „pentru toată 
sistima”, dar si în privința modului în care este capabil „să 
paradosească” (să explice) teoria și repertoriul viitorilor săi elevi. Pe 
baza recomandării dascălului din judeţ, ucenicul urma să fie evaluat la 
București de însuși Macarie, pentru a primi de la Eforia Școlilor atestatul 
și a fi înregistrat „...în catalogul celor desávársiti si trebuinciosi, si 
dascălului său să i se cunoască silinta și osârdia si de toţi să se laude” 
(pontul 8). 

Ideea de orar școlar, după concepţia comeniană, apare în spaţiul 
românesc încă din 1812, la dascălul Constandin, care preda cântările 
„după despărţirea în ceasuri”. O regăsim si în documentul macarian la 
pontul 11, în care este stabilit programul de lucru al dascălului și al 
elevilor; aceștia din urmă trebuiau să rezerve o oră de pregătire, de 
repetare a lecţiilor, înainte de începerea cursurilor. Același articol 
prevede și normele de comportament și sancţiunile pentru actele de 


1 leromonahul Macarie, apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 52. 
2 Evaluarea formativă sau continuă presupune verificări sistematice, pe 
secvenţe mici, pe parcursul întregului program de studii. Constantin Cucoș 
(coord.) Psihopedagogie pentru examene de definitivat și grade didactice, 
Polirom, lași, 1998, p. 181. 
3 Evaluarea sumativă sau cumulativă este una de bilanţ, de apreciere a 
rezultatelor, ibidem. 
^ Macarie leromonahul, apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 52. 
° Apud V. Vasile, op. cit., p.51. 
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indisciplină ale elevilor, care mergeau până la exmatriculare, în cazul 
nerespectării programului și dacă nu reușeau să înveţe. 

Deși nu sunt menţionate ca atare, reiese din context că 
metodele cele mai întrebuințate erau demonstrarea, exercițiul, 
explicația și conversaţia. Regăsim însă și munca cu manualul, studiul 
individual fiind indicat în articolul 7: 


,invátánd ucenicul câteva mathimi trebuincioase si 
văzându-l dacălul cá au sporit cu putearea, încât poate să înveţe 
orice, atunci să-i paradosească Tomul al doilea, al treilea și al 
patrulea al anthologhiei, iar din Tomul cel dintâiu să-i 
paradosească numai mathimile ceale mai grele, iar pre ceale 
ușoare singur ucenicul să le zică înaintea dascălului, și paralaghie 
și melos, așișderea și Doxastarul lui Petru Lampadarie, singur 
ucenicul să-l zică înaintea dascălului într-acest chip gimnuasindu- 
| si mai înainte gătindu-l spre desăvârșire” (s.n.)*. 


Nu în ultimul rând, să observăm că programul dascălilor trebuia 
să cuprindă si ore de consultatie, pentru că articolul 14 prevede ca toti 
dascălii să asigure o oră, în afara celor de predare, pentru a-i învăţa 
podobiile, irmoasele, samoglasnicele și „...orânduiala bisericească de 
preste an pe mare și pe mic, ca (atunci) când vor eși din școală să fie și 
într-acestea desăvârșiţi”?. 

Circulara redactată de epistatul Macarie leromonahul a asigurat, 
cel puţin două decenii, pregătirea pedagogică a dascălilor și buna 
funcționare a școlilor de cântăreți din Țara Românească, contribuind la 
răspândirea Noii Metode în rândul personalului din stranele bisericilor. 
Un nou ghid pentru organizarea procesului de învățământ a fost 
formulat apoi de Anton Pann, cel care a conștientizat importanţa 
planificării și proiectării didactice, ca premisă a atingerii unor obiective 
didactice într-un timp precizat. 


3. , Metodul" lui Anton Pann 


Ghidul metodic întocmit de Anton Pann a fost tipărit la finalul 
primei lucări editate în tipografia sa, Bazul teoretic și practic al muzicii 
bisericești sau Gramatica melodică (1845), la distanță de două decenii 
fata de Theoriticonul leromonahului Macarie, pe care, mai tânărul 


1 Macarie leromonahul, apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 52. 
2 Ibidem. 
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profesor de psaltichie, îl cunoștea, cu siguranță. Format ca psalt în 
Bucuresti, la scoala vestitului dascal Dionisie Fotino (1812-1816), de la 
care „își va însuși arta retoricii , pe care o va aplica mai târziu în 
traducerea si românirea cântărilor stranei"!, Anton Pann și-a completat 
ulterior pregătirea cu noţiunile Noii Metode, prin participarea la 
cursurile susținute între 1816-1827 de Petru Manuil Efesiu, la Biserica Sf. 
Nicolae Șelari, unde a fost coleg cu leromonahul Macarie. Ocaziile de a 
discuta problemele românirii cântării bisericești și a teoriei aferente au 
continuat și după finalizarea acestor cursuri, dată fiind înâlnirea celor 
doi psalti ca membri ai comisiei înființate de Mitropolitul Dionisie Lupu, 
în 1820, pentru traducerea/adaptarea noului repertoriu de cântări în 
limba română. Este neîndoielnic faptul că, în calitatea sa de profesor la 
diferite școli, de dascăl de musichie la școala de pe lângă Episcopia 
Râmnicului în perioada 1826-1828, când prevederile consemnate de 
Macarie erau obligatorii, Pann a cunoscut cele 18 Ponturi... și le-a avut în 
vedere atunci când a conceput textul său cu caracter didactic. 
Redactarea și tipărirea lucrării teoretice s-a impus dascălului ca o 
necesitate?, îndeosebi după 1842, când Anton Pann a devenit profesor 
de cântare bisericească la Seminarul de la Mitropolia Bucureștiului, iar 
sumara pregătire pedagogică a viitorilor dascăli (care doar imitau 
modelul oferit de cei care îi initiau în arta psaltichiei) l-a determinat 
elaboreze și să adauge la finalul Bazului său și textul cu caracter didactic 
intitulat „Metod (s.n.) sau urmare la Învățătura a muzicii bisericeşti, 
despre cum să învaţă la seminarul Sfintei Mitropolii” — un veritabil ghid, 
pentru care găsește și un titlu adecvat conţinutului și, totodată, inedit în 
scrierile bisericești din epocă. Precizarea din final ne sugerează faptul că 
psaltul își revendica originalitatea metodei aplicate în seminarul 
bucureștean, deși este cunoscut faptul că textul teoretic pe care l-a 
publicat nu este în totalitate original“. Pe de altă parte, compararea 


1 Pr. Dr. Zaharia Matei, Profesorul, protopsaltul și compozitorul Anton Pann, 
BASILICA, București, 2014, p. 36. 
2 În cuvântul adresat Mitropolitului, autorul preciza: „precum unui soldat, ca să 
ajungă la scopul dorit, îi trebuiesc arme îndemânatece; și cum unui meșter, ca 
să-și lucreze meșteșugul cu desăvârșire îi trebuiesc instrumentele perfecte; așa 
și școlarului, ca să poată înainta și să ajungă la o știință temeinică și folositoare, 
îi trebuiesc cărți metodice și bine alcătuite, de care noi în muzica bisericească 
suntem lipsiți cu totul”, A. Pann, op. cit., p. |. 
3 A se vedea detalii în lucrările: Titus Moisescu, „Anton Pann — istoriograf si 
teoretician al muzicii de tradiţie bizantină”, „Muzica”, nr.1, 1990; Alexie Al. 
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sectiunii metodice cu cea din cartea teoretica a lui Theodor Fokeos, 
tipărită în 1842, a demostrat că textul său este mai extins si adaptat la 
contextul educativ din seminariile românești?, îndeosebi prin repertoriul 
care provenea din cărţile sale tipărite sau în curs de editare?. 

Am analizat acest text cu o altă ocazie, din perspectiva modernităţii 
concepției pedagogice a lui A. Pann?. Voi încerca, de această dată, și o 
punere în oglindă a îndrumărilor sale metodice cu cele 18 Ponturi... 
macariene. Constatăm încă de la început — în afara faptului cá psaltul a 
găsit un titlul acestei parti, care nu mai apare ca un apendix al textului 
teoretic — consistenţa textului izvorâtă din conștientizarea legăturii dintre 
cunoștințe și modul de transmitere și însușire a acestora, precum și din 
necesitatea unei previzionări a întregului proces de învățământ, prin 
planificarea judicioasă a materiei pentru cei patru ani de studii. Regăsim în 
Metod... informaţii diverse despre desfășurarea procesului instructiv- 
educativ la Seminarul bucureștean, de la consideraţii generale privind 
educaţia muzicală la prezentarea materialului de studiu și planificarea 
acestuia pentru tot parcursul școlarizării. Deși modul de alcătuire este 
asemănător, textul fiind repartizat în paragrafe însoţite de cifre arabe, 
numărul acestora este dublu față de ponturile macariene. Cele 36 de 
paragrafe sunt repartizate inegal pentru cei patru ani de studiu și 
trimestrele corespunzătoare, iar noţiunile teoretice și repertoriul de 
cântări preconizat a fi învăţat sunt însoţite de comentariile psaltului. 
Primului an îi sunt rezervate șaisprezece paragrafe (8, 4, 4 — pentru cele 
trei trimestre), celui de al doilea unsprezece, anului 3, șase paragrafe, iar 
ultimului trei, întrezărind în această alcăturire importanţa pe care o are 
perioada de început, când se pun bazele scris-cititului muzical și ale 
însușirii repertoriului din Anastasimatar și Irmologhion. 


Buzera, Cultura muzicală de tradiţie bizantină din sec. al XIX-lea, Fundaţia 
Scrisul românesc, Craiova, 1999, pp. 36-48; Zaharia Matei, op. cit., p.207. 

1 De altfel, autorul însuși mărturisește că a îmbunătăţit textul cărţii sale, pe 
parcursul anilor, pe măsură ce a experimentat metoda de predare: „Douăzeci 
și cinci de ani sunt de când am luat condeiul tălmăcirii cântărilor bisericești, și 
lucrarea cea de totdeauna, scrierea și prescrierea, predarea lecţiilor și 
intrebuintarea lor în bisericile de prin Politii și Chinovii mi-a dat pricină ca să le 
prefac de mai multe ori...”, A. Pann, Bazul teoretic și practic al muzicii 
bisericești sau Gramatica Melodică, In a sa tipografie, Bucuresti, 1845, p. 
XXXVII. Transliterarea textelor citate în continuare, din această carte, ne 
aparţine. 

2 Pr. Dr. Zaharia Matei, op. cit., p. 209. 

3 Elena Chircev, „Educaţie muzicală în spiritul tradiţiei bizantine...”, op. cit. 
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Traseul urmat în procesul de învăţământ este asemănător la cei doi 
dascăli. A. Pann realiza în primii doi ani, asimilarea notatiei si a teoriei 
muzicale — care se învățau în primul an de studiu, încheiat cu deprinderea 
practică a glasurilor diatonice. În anul 2, se adăugau glasurile enarmonice, 
apoi cele cromatice și ftoralele, se lucra la cizelarea interpretării: „Li să va 
preda şi din Bazul teoretic Melofacerea, în care să coprinde învăţătura 
purtării glasului şi Regulele potrivirii Tezurilor a fiecăruia Ehu, după 
înţelesul zicerilor şi pontuatia"! — scria Pann la numărul 26. Învățătura 
ultimului an cuprindea și noţiuni de Tipic. 

Ca și Macarie, Pann indică în primul paragraf modalitatea de 
admitere în seminar, dar mult mai amănunţit precizată. Aflăm că 
verificarea înzestrării muzicale se făcea cu ajutorul „glasometrului”; 
deducem din nota de subsol că termenul denumește un diapazon?. Se 
detaliază apoi modul de emitere a sunetului și standardul de evaluare: 


„...puindu-se să glăsuiască Tonurile scării diatonice cu litera 
A, ţiind gura deschisă si zábovind la fiecare treaptă timp de patru 
tacturi şi cari vor putea îndeplini Tonurile Diapasonului fără 


scădere, atât in ascutime cât şi în greuime, aceia se vor recunoaşte 


de buni”?. 


În continuare, se poate deduce cu ușurință din lecturarea textului 
prezenţa acelorași principii didactice statuate de Comenius și aflate la 
Macarie (principiul sistematizării și continuității cunoștințelor, principiul 
accesibilitátii cunoștințelor, principiului legării teoriei de practică.) in plus, 
constatăm ca, încă din primul an de studiu, se practică cu consecvență 
principiul individualizării și diferentierii învăţării. 

Exemplificăm cu articolul 4: 

„Scara se va preda numai de către Profesor la fiecare şcolar 
deosebit, şi până ce nu o vor învăţa nu vor fi slobozi să o exerseze 

în sala de meditaţie, nici singuri, nici după glăsuirea altuia, căci de o 

va deprinde rău, nu vor mai avea îndreptare”; 


și cu paragraful 5: 


1 Anton Pann, Bazul teoretic..., p. 219. 
2 Pann explică în nota de subsol: „Este un fel de clestisor din oţel , făcut în 
chipul lui Y, care îl tii de coadă, îl lovești de masă sau de alt ceva și îl aduci la 
ureche, ori îl lipești cu vârful coadei de masă și scoate un glas suptire care arată 
pe Pa de sus. lar glasometrul distanțelor tonice este instrumentul numit 
tambur.”, A. Pann, Bazul..., op. cit. p. 211. 
3 A. Pann, op. cit., p. 211. 
^ Idem, p. 212. 
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„În toate sâmbetele să vor pune să repeteze regulile 
învăţate, spre a le întări mai bine şi spre a nu le uita; la care 
Profesorul îi va asculta pe câte unul şi le va tâlmăci coprinderea 
fiecăruia cap [capitol], cum şi zicerile ce nu le pot înțelege”! (s.n.). 


O asemenea modalitate de instruire presupune buna cunoaștere a 
elevilor, priceperea de a-i trata diferențiat și indică practicarea unei 
invátári in care abordarea individuală și cea frontală este judicioasă si 
asigură dezvoltarea potenţialului fiecăturui elev, așa cum se preconizează 


și în învățământul contemporan, centrat pe elev. 


Pe de altă parte, deducem din parcurgerea paragrafelor și 
concepția lui Pann asupra modului de organizare a colectivelor pentru 
învăţare, acesta optând pentru colective omogene, încă din primul 


semestrul al anului |. Scrie în paragraful 6: 


„Săvârşind partea întâia şi luând a doa la Bazul Muzicii, în 
care se coprinde cunoştinţa semnelor Timporale şi semnele 
Consonate, să vor asculta şcolarii la scara diatonică cu Silabele sau 
sunetele Tonurilor şi carii nu o vor ştii bine (fiind că unii sânt foarte 
grei) să vor alege şi să vor deosebi în alt clas (spre a nu nedreptáti 
pre cei silitori si usuri la învăţătură), si asa cu unii înaintați si cu alții 
inapoiati să va urma învăţătura”? (s.n.). 


Ideea unui învățământ în care se ţine cont de potenţialul și 
abilitățile elevului nu îi era străină nici leromonahului Macarie, care 
preconiza o reorganizare a colectivelor pe parcursul școlarizării, în funcţie 


de performanţele elevului, așa cum rezultă din pontul 13: 


„Priimindu-se în școală doaozeci sau treizeci de ucenici, toti 
să să puie la o mathimă, dar mai pre urmă să ia dascălul seama ca 
de vor esi dintra-aceastea șase, sau opt, sau zeace mai cu istetime, 
să nu le facă strâmbătate, ci să-i facă ceată, și să le paradosească 
înainte. Așișderea și din cei rămași de să vor ivi cinci, șase mai 
isteti, așișderea și acelora să le facă ceată, si să meargă cu alta 
mathima după cei dinâtiu iar cei mai grei să rámáie cu mathima lor 
pe urmă. Că trei feluri sunt acestea, unii foarte iscusiti cu istetimea, 
și alţii după dânși nu prea grei, iar alţii cu totul grei. Însă prin 
osârdia unui dascăl bun, toti aceștia pot să inveate desăvârșit”?. 


1 Idem, pp. 212-213. 
2 Idem, p. 213. 
3 leromonahul Macarie, 18 Ponturi..., apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 53. 
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Desigur, daca ne referim la metodele didactice, redarea notiunilor 
prin succesiunea de întrebări și răspunsuri (modalitate preluată din cartea 
teoretică al lui Theodor Fokeos!) plasează in prim plan conversaţia 
catehetică. Pe de altă parte, exercițiul este cel mai frecvent amintit 
indiferent de anul de studiu. Ca și la Macarie, demonstraţia și explicația nu 
puteau lipsi, profesorul fiind cel care exemplifică pentru ucenici modul de 
a reda vocal ceea ce este redat cu neume. Totodată, el este cel care 
veghează ca modul de emitere a sunetului să fie cel corect, încă de la 
început, căci în articolul 3 se precizează: „Împreună cu învățătura Pártii 
întîiu a Bazului Muzicii li să va glăsui Scara Diatonică a Ehului întâiu 
(Glasului întâiu) [...] ascultând pe fiecare cu băgare de seamă ca să nu 
scoata glasul pe nas, ci cu gura deschisă să îndeplinească Tonurile la 
locurile lor"?. 

Munca cu manualul este, de asemenea, prezentă. În paragraful 2, 
Pann precizează faptul că partea teoretică se învăţa individual; ,,... scolarii 
să vor pune la învăţătura Bazului teoretic şi Practic al Muzicii Bisericeşti şi 
vor învăţa partea întâia, în care se coprinde cunoştinţa tuturor semnelor 
vocale cu desluşirea lor”3; sau paragraful 31 care este mai explicit: „După 
Privigheriu vor lua la Paresimier, în care se coprinde toată Rânduiala 
Paresimilor, şi iarăşi sărind pre cele grabnico-Irmologice (fiindcă le pot 
scoate singuri) vor învăţa numai pre cele Melo-Papadice"^ (s.n.). Munca cu 
manualul era o metodă practicată și de Macarie, care preciza la pontul 2: 
,..li va da ca să înveţe pe de rost cuprinderea haractirurilor suitoare si 
pogorâtoare precum sunt tipărite în gramatica...”°; iar la pontul 7: „...iar 
din Tomul cel dintâiu să-i paradosească numai mathimile ceale mai greale, 
iar pre ceale ușoare singur ucenicul să le zică înaintea dascălului, și 
paralaghie si melos..." (s.n.)® 

O parte importantă a procesului de învățământ o reprezintă 
evaluarea cunoștințelor teoretice si practice asimilate de elevi. 
Considerată acum un act didactic complex al triadei predare-invátare- 
evaluare, aceasta oferă garanții în privința cantităţii si calităţii 
cunoștințelor dobândite” și are diferite forme, în funcţie de momentul 


1 Pr. Dr. Zaharia Matei, op. cit., p. 209. 
2 Idem, p. 212. 
3 A. Pann, op. cit., p. 212. 
4 Idem, p. 220. 
? leromonahul Macarie, 18 Ponturi..., apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 51. 
ê Idem, p. 52. 
? |. Bontas, op. cit., p. 252. 
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evaluării, forma, tipul de probă etc. Din Metodul... lui Pann, dar si din 
scrierea leromonahului Macarie reiese că cea practică era dominantă si 
regăsim următoarele forme: evaluare iniţială, prin proba de aptitudini 
menționată la paragraful și pontul 1; evaluare curentă orală, care asigura 
pregătirea sistematică și continuă a elevilor; evaluare sumativă, deoarece 
la finalul fiecărui an de studiu se susținea un examen prin care se verifica 
însușirea materiei din anul respectiv (pontul 8 la Macarie și paragrafele 16, 
27, 33, 36, de la A. Pann). 

În pedagogia contemporană și în curriculum-ul actual, finalitatea 
procesului de învățământ este exprimată prin competențele care trebuie 
formate pe parcursul ciclurilor școlare. Pentru leromonahul Macarie, 
situaţia ideală la finalizarea studiilor este exprimată simplu prin adjectivul 
„desăvârșit” (o reminiscență din troparul lui Hrisafi, tradus de Filothei 
Jipa), menţionat în ponturile 8 și 14.1 Anton Pann formulează câteva 
obiective clare, privitor la cunoștințele practice ale elevilor săi, dar nu în 
Metod... ci în capitolul 3 al Bazului teoretic..., intitulat „Pentru Melodie”, 
atunci când descrie idealul pe care trebuia să îl urmărească orice elev și 
profesor, adică formarea „cântăreţul perfect”. Conform acestora, ucenicul 
„desăvârșit”, care finaliza seminarul, trebuia să stăpânească în așa măsură 
arta psaltichiei încât să poată valorifica cele învăţate în creaţii proprii, 
respectând însă tradiția. La întrebarea „Care sunt semnele caracteristice 
ale desăvârșitului Muzic?” se răspunde concentrat în șase puncte, la care 
se adaudă și comentarii în subsolul paginii: 

„l. Sa poată cânta tot felul de lecţii fără promeditatie, 
slobod şi fără gresala. 

II. Să facă Tezuri (Propozitii Melodice) cuvenite şi potrivite, 
şi să nu se a bată într'însele din drumul celor vechi. 

III. Să cânte cu Ton, şi după noima (înţelesul) fie-cária ziceri. 

IV. Să scrie şi să compune sigur, fără greşală şi după cum 
cere meşteşugul. 

V. Când cântă altul el să ştie să-i scrie cântarea aceia drept, 
şi pe urmă să o cânte întocma ca dânsul. 


VI. Să facă felurimi de poeme ale sale; sau mişcat dinlăuntru 
sau după cererea altuia.? 


1 leromonahul Macarie, 18 Ponturi..., apud Gh. C. lonescu, op. cit., p. 52 și 53. 

2 A. Pann, Bazul..., op. cit. p. 6. În nota de subsol se adaugă acest comentariu, care 
ne arată și preocuparea pentru formarea personalității elevilor: „Afară din aceste 
şase Articole cel ce are desăvârşiri, şi putând după cum voeşte meşteşugul, facă 
Poeme, şi scrie şi înveţe şi judecând scoata hotărâri; iar cel ce nu ştie nici 
desăvârşirea acestora, nici nu poate să le intrebuinteze acestea, să nu întreprinză 
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Este interesant de observat perfecta suprapunere a acestor 
calitati cu cele transmise prin traditie in manuscrisele grecesti semnate 
de Gaviil leromonahul? și Manuel Hrisafi? si sintetizate de muzicologii 
loannis Liakos si Sevi Mazera într-un studiu publicat acum un deceniu: 

„Trăsăturile «cântărețului perfect» sunt sintetizate in 
următoarele « competenţe »: 


1. Redă melodia notată conform regulilor artei cântului. 

2. Poate cânta corect, la prima vedere (prima vista), 
compoziţii ale tuturor compozitorilor (vechi și noi). 

3. Poate scrie corect, respectând regulile, indiferent de 
cerinţe (ortografie muzicală corectă). 

4. Poate compune propriile sale lucrări, în orice stil 
componistic. 

5. Poate transcrie orice melos pe care îl aude, astfel ca 
atunci când îl cântă, acesta să sune la fel ca originalul. 

6. Poate reda muzica cu acuratețe şi poate recunoaşte 


compozitorul (melurgul)’”?. 


Această asemănare nu este însă surprinzătoare, cunoscând sursa 
grecească a Bazului..., de unde a fost preluată, probabil, și această 
descriere a capabilitatilor celui care absolvea cursurile seminarului. Pe de 
altă parte, să nu uităm că în paradigma educativă bizantină, dascălul are 
un rol hotărâtor în formarea viitorului psalt, care trebuie să urmeze întru 
totul indicaţiile profesorului, să îl imite în cântare asigurând astfel 
transmiterea nealterată a tradiţiei, asa cum se menționează si în lucrarea 


a judeca pe ale altora, ci să tacă: căci tăcerea mai bună este la cel ce nu ştie decât 
a judeca, după cum zice Dionisie Areopagitul, « sau zi ceva mai bun decât tăcerea 
sau taci »”. 
1 lagpu1A lepouovaxoc, „Nepi twv ev tn iocur onuaSiwv kat Pwvwv kat THC 
toútwv ETULOAOYiac” în Abhandlung uber den Kirchengesang, edd. Christian 
Hannick/Gerda Wolfram, CSRM 1. Verlag der Oesterreichischen Akademie den 
Wissenschaften, Vienna, 1985, apud |. Liakos, S. Mazera, op. cit. p. 41. 
2 Mavouni Xpuodone, „Nepi twv evOewpoupevwv th ipa cir véxvn kat wv 
POVvOVOL Kakuc Tivec nepi AUTWV” în: Dimitri E. Conomos, The treatise of 
Manuel Crysaphes, the Lampadarios: on the theory of the art of chanting and 
on certain erroneous views that some hold about it (Mount Athos, Iviron 
Monastery MS 1120 [July, 1458]). (Corpus scriptorum de re musica 11), Wien 
1985, apud |. Liakos, S. Mazera, op. cit,. p. 41. 
3 loannis Likos, Sevi Mazera, Metodele de predare a muzicii bisericești — Arta 
psaltică (secolele X-XIX), „Lucrări de muzicologie, vol. XXVIII, nr. 1, 
MediaMusica, Cluj-Napoca, 2013, p. 41. 
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teoretică a lui Chrisanth de Madit!. Regăsim această idee formulată si la 
început de secol XX în Cursul elementar de musica orientală (bisericească), 
pe care l-a editat în 1900, profesorul Nicolae Severeanu de la Seminarul 
din Buzău care afirma: „Nu este mai puţin adevărat că orice defect nu se 
poate îndrepta fără stăruința elevului, exemple bune date de Profesor si 
audierea unor buni cântăreţi, căci arta cântului se-nvatá pe jumătate prin 
imitație” (s.n.)?. 


Concluzii 


La finalul acestor consideraţii privind elementele de didactică 
incluse în scrierile celor doi corifei ai muzicii psaltice din prima jumătate a 
secolului al XIX-lea subliniem încă o dată faptul că aceste scrieri se 
constituie în primele texte de didactică muzicală redactate în limba 
română. Rolul jucat, în timp, de scrierile lui Macarie leromnonahul și 
Anton Pann, în derularea procesului instructiv-educativ din seminarii și 
școli de cântăreți este o dovadă a aprecierii intuitiei și calităţilor 
pedagogice ale celor doi psalti, graţie cărora au reușit să stabilească o 
direcţie clară de desfășurare a procesului de învățământ muzical 
bisericesc. 

Prin cele 18 Ponturi, leromonahul Macarie a contribuit la 
fundamentarea unui învățământ muzical temeinic realizat, care a 
asigurat calitatea pregătirii cântăreților din stranele românești din 
primele decenii ale secolului al XIX-lea. Concentrat în 18 paragrafe, 
textul macarian al circularei din 1825 depășește cadrul unor simple 
îndrumări și ne oferă o primă programă școlară cu aplicare unitară în 
toate școlile, combinată cu îndrumări metodice și un regulament de 
ordine interioară. Urmându-i exemplul, Anton Pann a reușit să ofere 
prin Metodul său un model de instruire și o sistematizare a materiei care 
sunt valabile și în prezent. Fără a fi precizate explicit, princiipiile didactice 


1 „Ucenicul ideal este descris în Teoreticonul lui Chrysanthos de Madytos după 
cum urmează: are o voce bună, imită cu ușurință profesorul și cunoaște bine 
limba. [...] Şederea îndelungată a discipolului pe lângă profesorul său duce la 
crearea unei armonii perfecte între interpretarea semnelor şi execuţia 
compozițiilor, la fel cum profesorul, la rândul său, învățase de la propriul său 
profesor. Astfel, scopul lectiilor/invátárii era acela de a transmite tradiţia 
integral şi fără inovatii.”, Idem, p. 40. 

2 Nicolae Severeanu, Curs elementar de musica orientală (bisericească), 
Tipografia Alessandru Georgescu, Buzău, 1900, p. 32. 
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fixate de Comenius se regăsesc în concepţia și scrierile celor doi psalti. 
Metodele folosite sunt cele specifice educaţiei muzicale, în general, partea 
practică, exersarea noţiunilor teoretice asimilate fiind esenţială. 

Prin lucrările teoretice editate cei doi dascăli au statuat un model 
de structurare a unui manual de psaltichie care s-a transmis până în 
contemporaneitate. Pe parcursul secolului al XIX-lea au fost editate peste 
15 alte cărţi de teoria muzicii psaltice, trei dintre acestea fiind reeditări ale 
Theoriticonului macarian, iar restul compilaţii din scrierile celor doi dascăli, 
realizate de profesori care aveau nevoie de noi tiraje de manuale, cu un 
vocabular actualizat și, desigur, de cărţi cu alfabet latin. Însă niciuna dintre 
aceste compilaţii nu reproduce vreun fragment din Metodul lui A. Pann, 
nici nu conţine elemente de didactică. Deducem, de aici, că programa și 
modelul statuat de psalt se incetatenise în practica didactică în așa măsură 
încât documentul scris nu mai era necesar. 

Cu toate acestea, scrierile analizate reflectă trecerea 
învățământului muzical bisericesc într-o nouă etapă, în care învățătura 
urmărește obiective didactice clare, este sistematizată și structurată 
pentru o durată de timp bine determinată, astfel încât, la absolvirea 
cursurilor, elevul să cunoască teoria muzicală și un vast repertoriu de 
cântări și să poată aplica în practică melodii pentru texte din cărțile de 
strană, ori chiar să compună altele noi, dar cu respectarea thesis-urilor 
transmise prin tradiţie. Prin menţionarea în scris a ideilor cu caracter 
metodic, s-au creat premisele apariţiei unor programe școlare adecvate și 
a unei didactici muzicale pentru școlile teologice și de cântăreţi bisericești. 

Pe de altă parte, textele pe care le-am analizat relevă existența 
unui învățământ muzical profesionalizat, care, în lipsa unei educatii 
sistematizate din școlile laice, a contribuit la dezvoltarea educației 
muzicale generale, mulţi dintre cei care au urmat studii superioare în acest 
domeniu, în secolul al XX-lea, beneficiind de pregătirea muzicală iniţială în 
școlile de cântăreţi bisericești și seminariile teologice. 
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SUMMARY 


Elena Chircev 


Elements of music didactics 
in the writings of Macarius and Anton Pann 


The term didactica was first used at the beginning of the 17% century 
and became firmly established with the book entitled Didactica Magna, 
written by Jan Amos Comenius and published in Latin, in 1657. The 
period in which this book gained popularity, triggering the emergence of 
the pedagogical sciences, coincided with the period in which the well- 
known Troparia for the Mathetas by Chrysaphes appeared in the 
Byzantine musical manuscripts. This pedagogical poem was also 
translated into Romanian by Filothei sin Agai Jipei, who notated it in the 
propaedia of Psaltichia rumanească [Romanian Psaltike] (1713). 
Didactics, defined by Comenius as the art of teaching everything to 
everyone, asserted itself timidly in the Romanian space in the 19t 
century, with the organization of church education after the 
enthronement of Metropolitan Dionisie Lupu and the printing of the 
first psaltic music grammars. The first methodical guidelines for teaching 
psaltic music were formulated by Hieromonk Macarius in 1825, in his 
capacity as epistates of the newly established schools, in a document 
addressed to the teachers of church singing. Two decades later, Anton 
Pann printed, in the conclusion of his theoretical work, a text called 
Metod [Method], a combination of school curriculum and 
methodological guide for teaching psaltic music. This paper highlights 
the contribution of the two great chanters of the beginning of the 19% 
century to the development of methods, procedures and didactic means 
suitable for music education in the newly established Wallachian 
schools. 
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RECENZII 


Simpozionul International de Muzicologie 
„George Enescu”, Bucuresti, 2023 


Carmen Stoianov 


Tin in mana volumul care, prin grija Uniunii Compozitorilor si 
Muzicologilor din România, pune la dispoziţia tuturor celor interesaţi si, 
în primul rând, a muzicienilor, lucrările Simpozionului Internaţional de 
Muzicologie “George Enescu”, Bucureşti, 2023. Editat cu sprijinul 
Ministerului Culturii, al Artexim şi al Uniunii Compozitorilor si 
Muzicologilor din România, cu eleganta sa caligrafie şi ilustratia 
expresivă, volumul reprezintă reuşita unei cunoscute duble colaborări: 
Editura Muzicală şi Editura Universităţii Naţionale de Muzică, Bucureşti. 
Tot la “dublu” s-a realizat şi îngrijirea ediţiei, aceasta fiind datorată unor 
muzicologi cu “chemare”; alături de experimentata Antigona Rădulescu, 
pentru care acest tip de activitate nu mai are de mult timp secrete, se 
află mai tânărul Vlad Văidean, afirmat deja cu preocupări pe o paletă în 
extensie — ambii cadre didactice la UNMB. 

Cele 16 materiale muzicologice prezente în volum sunt 
sistematizate tematic pe cinci coordonate majore, preferința 
îngrijitorilor acestei ediţii îndreptându-se către accentul pus pe ideea de 
perspectivare a fenomenului receptárii şi armonizării valentelor 
enesciene în/cu muzica vremii sale şi a (ano)timpurilor pe care le trăim 
la “intensitatea inter”; este asemenea unui alt tip de simbioză ce 
acroşează planuri ritmate unisonic, numărul palierelor crenelate de pe 
care se obiectivează fenomenele fiind într-o benefică şi inedită 
dinamică. Astfel, se porneşte de la Perspective estetice (2 comunicări) şi, 
continuând cu Analize, studii de caz (3 comunicări), se trece la 
Convergente postenesciene (4 comunicări), apoi la Receptarea lui 
George Enescu în articole de presă (2 comunicări), încheindu-se în 
aceeaşi notă a privirii generalizant-subiectiv-obiective: este acroşată şi 
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pusă în pagină o arcuire de binevenite Perspective interculturale si 
interdisciplinare (5 comunicări). 

Date fiind complexitatea şi nuantarile problematicii, vom trece la 
detalierea fiecărei zone de interes, marcând originalitatea ideaticii şi 
modul în care a fost dezbătut mozaicul de probleme propus de cei 17 
autori — căci unul dintre materialele intrate în volum beneficiază de 
dublă semnătură; dar despre aceasta — la timpul şi la locul potrivit. 

Dacă tot am panoramat în mare conţinutul tematic al volumului, 
am simţit şi nevoia de a-mi reaminti lucrările celei de-a XXl-a ediţii a 
Simpozionului Internaţional de Muzicologie: “George Enescu şi muzica 
secolului XX" (22 septembrie 2023), reuniune științifică fondată de 
UCMR încă de acum peste cinci decenii şi jumătate (în 1967), ca parte 
integrantă a Festivalului și Concursului Internațional „George Enescu”. 

Inclus, aşadar, în cadrul ofertant al acestei relativ recent 
desfăşurate ediţii de Festival, la fel ca în 2021, Simpozionul a fost găzduit 
de UNMB (sala Auditorium); coordonat de Nicolae Gheorghiţă — 
vicepresedinte UCMR, in acelasi timp prorector UNMB (cu activitatea de 
cercetare si relatii internationale) —, a avut douá sectiuni distincte: cea a 
comunicárilor in limbile englezá si francezá — moderator Olguta Lupu si 
cea a comunicárilor in limba romana — moderator Mihai Cosma. Constat 
ca volumul cuprinde aproape toate temele anuntate de participanti. Pe 
linia zonelor din care au venit comunicarile, respectiv instituţiile în 
cadrul cárora activeazá autorii acestora (note de subsol in volum, legate 
de numele autorilor), observ cu bucurie interesul suscitat de 
problematică în rândul cercetătorilor angrenati în spaţiul cultural 
românesc: la Simpozion — 16 titluri (16 participanţi, dintre care 3 
doctoranzi); în volum 13 lucrări (13 participanţi). Se adaugă 3 comunicări 
din spaţiul european (Germania, Marea Britanie — câte un titlu/un autor) 
şi extraeuropean (Tunisia — o lucrare, 2 autori), la acest capitol volumul 
reflectând în totalitate  participările din cadrul Simpozionului. 
Îmbucurătoare este participarea a 5 centre culturale româneşti (nu doar 
universitare şi nu doar de învăţământ superior muzical!): Bucureşti (7 
lucrări în Simpozion şi în volum), Cluj-Napoca (4 lucrări în Simpozion — 3 
în volum), Timisoara (2 lucrări în Simpozion — una în volum), Braşov şi 
Oradea (câte o lucrare în Simpozion şi în volum), precum şi a celor 3 
spaţii culturale străine mai sus menţionate (aceleaşi în Simpozion şi 
volum). 

La fel de îmbucurător este parteneriatul cu Muzeul Naţional 
„George Enescu” și cu Universitatea Naţională de Muzică București — 
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ambele instituţii fiind prezente cu participanti/comunicari a căror cota 
de interes captează prin teme şi mod de abordare. Şi — parafrazând o 
cunoscută zicere — pentru că „toate lucrurile bune ar trebui să fie trei” 
aş mai adăuga o remarcă: existenţa în Simpozion şi în volum a celor trei 
lucrări semnate de doctoranzi (Universitatea Naţională de Muzică 
Bucuresti, Academia de Muzică „Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, 
Universitatea de Vest din Timisoara) — poate ca înstăpânire a practicii 
incurajarii tinerilor, daca ma gandesc si la editia trecuta a Simpozionului, 
cand chiar studenţilor li s-a deschis această poartă... Se impune întărirea 
acestui magic „trei”? O facem, prin cele trei comunicări care au cunoscut 
lumina tiparului înainte de prezentarea în Simpozion şi încadrarea în 
volum, toate trei fiind valorificate prin intermediul prestigioasei reviste 
Muzica a UCMR (nr. 6-8/2023 ale publicaţiei), unele dintre idei fiind 
chiar aduse la cunoştinţa noastră cu puţin timp înainte de prezentarea 
lor în faţa participanţilor la lucrările Simpozionului. 

Volumul de faţă, oglindind înalta ţinută ştiinţifică şi academică a 
evenimentului derulat spre fine de septembrie 2023, se impune nu doar 
prin interfaţa prietenoasă şi realizarea grafică din care nu lipseşte 
ineditul unor fotografii — chipuri, ipostaze, relationári, decoraţii, 
documente... — ori mărturii privind inefabile legături "interarts"; 
exemplele muzicale, atât de necesare ca argumentare a procesului 
analitic, beneficiază din plin de avantajul de a fi convingătoare prin 
esenţa şi judicioasa lor alegere iar reprezentările schematice/tabelele 
concentrând trasee de gândire — de asemenea. 

Exclusiv în limba română de această dată, comunicările din 
volumul ce cuprinde 268 pagini se prezintă prin curgere înlănţuită, 
conform cu perspectivarea tematică enunțată în “Cuprins”, rezumatele 
lor aflându-se, în aceeaşi ordine, ca punct final al volumului. 

Incursiunile în estetica enesciană au ca temei de raportare un set 
de întrebări de la care compozitorul şi muzicologul Corneliu Dan 
Georgescu (Germania — potrivit anunţului UCMR) porneşte într-un 
demers ce scrutează secole de istorie concentrate în neliniştea 
proiectului lansat de o sintagmă enesciană referitoare la compozitorii pe 
care îi admira (Bach, Beethoven, Wagner): “frumoasă succesiune de 
armonii”. Armonia — un proiect neîmplinit al modernităţii (25 referinţe, 
22 note de subsol, p. 9-22 în volum) ni-l prezintă pe George Enescu în 
ipostaza de căutător nu doar al frumosului şi armoniei ci, în primul rând, 
al vieţii încifrate în (ne)liniştea (căutării) echilibrului unei partituri. 
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Comunicarea este marcată prin articulari ce ordonează flesa 
dezbaterii problematicii; între afirmaţie (Preludiu. Armonia înseamnă 
mai mult decât muzică) şi interogatie (Postludiu. Armonie sau /si 
polifonie?) îşi găsesc locul cinci jaloane ce propun tot atâtea axe posibil 
de explorat, dezvoltate ca subteme din al căror şirag se poate întrezări 
un larg orizont, etalat în secole şi concretizat în căutări care, pe măsură 
ce împlinesc conturul unor fațete, deschid cel putin tot atâtea 
perspectivări filosofice. 

Este un “éternel retour” la sensul arhetipal, “armonios” 
intretesut pe criteriile obiectivării şi ale cantonării în subiectivism 
(Preliminarii, Context, Scurtă istorie, O altă perspectivă şi Sensul 
arhetipal al Armoniei) — în fapt tot atâtea temeiuri ale unui dialog nu 
doar interior, cu scânteieri iscate de brainstorming. Convingătoarea 
pledoarie a lui Corneliu Dan Georgescu îmi apare transgresând valentei 
morfologice exponentiale a limbajului comun privind numele 
conceptului: Armonie, căruia îi atribuie cu totul alte valenţe prin simpla 
lui situare ca “motor” în limbajul muzical proiectat prin secole. 

Ce ne spune, de fapt, acest gânditor profund care este Corneliu 
Dan Georgescu? Departe de liniştea plană, de solitudinea gândului 
ancorat în consonanta coloanelor acordice, Armonia este o devenire 
continuă, este căutarea unei stări; dinamica sa interioară îşi revendică 
dreptul de a “câştiga” mereu un nou echilibru pe care tinde să şi-l 
stabilească drept orizontică axă de raportare. 

Decelez că, practic, în viziunea sa, Armonia este un Verb, cu toate 
valenţele acestuia: implică actiune/miscare, strategie, coeziune de 
factori, coagulări si disipări de energie, implică voinţă şi noi legitati ce se 
schimbă şi se stabilesc, într-o firească ordine organică, “din mersul 
lucrurilor”, din continua nevoie de depăşire a etapelor, a zonelor de 
confort. 

Mă întreb: oare, de aceea, autorul a simţit nevoia ancorării cu 
valoare de simbolic reminder — ţinând chiar să se consemneze în volum 
că preludiindu-i comunicarea online din Simpozion si intervenind 
fragmentar pe durata acesteia, cei prezenţi au putut audia Sinfonia 
(L'Orfeo, act Il, Monteverdi) — permitandu-ne să evaluăm în acest mod, 
în forul nostru interior, distanţa la care ne situăm pe axa Timpului sau 
într-o altă galaxie sonoră? 

Şi o altă întrebare ce îmi pare legitimă: comunicarea de faţă să fi 
fost (aşa cum o precizează autorul) doar o reluare concisă a unui articol 
publicat în revista Muzica (august 2023) sau articolul în cauză să fie nu 
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doar parte (asa cum este!), ci chiar punct de plecare pentru un viitor 
volum semnat Corneliu Dan Georgescu pe acelaşi temei al regândirii si 
restituirii valentelor arhetipale ale conceptului Armonie în filosofia 
sunetului? ÎI aşteptăm. 

Tot de pe poziţii estetice se legitimează şi comunicarea lui Vlad 
Văidean (Universitatea Naţională de Muzică Bucureşti, Muzeul Naţional 
“George Enescu”): Scurtă incursiune în estetica lirismului enescian (15 
referinţe, 31 note de subsol, tabele, p. 23-44 în volum). Cercetătorul 
reciteşte traseele gândirii enesciene, situându-se în proximitatea 
gestului creator şi apreciind bogăţia de sensuri ce se intersectează şi se 
potenteaza dând naştere unor “constelații” vibrând de reciproca lor 
potentialitate. 

Universul enescian se descifreazá asemenea unui timp al 
memoriei în care spaţiul şi timpul se infuzează generând enigmatice 
contururi pe care — ca cititor şi cercetător avizat — le pot reciti, la rândul 
meu, ca tot atâtea “ancorări” în “ieri-ul” devenit “astăzi” şi în ziua de 
“astăzi” din devenirea unui “mâine”. Aşa îmi explic şi desele reveniri ale 
lui Enescu la mereu aceleaşi linearitati celular-motivice, ca răspuns la 
obsesiva chemare a temelor adânc încifrate în nevoia lui de neîncetată 
explorare interioară. 

Vlad Văidean pune în lumină nu doar categorii estetice sau 
realizări muzicale, ci chiar patina poetică a gestului enescian, ceea ce îmi 
spune ceva privind profunzimea cercetării sale. În ea se cuprind “dorul 
de reverie”, “dorul de dor” şi, mai cu seamă, “dorul de revenire” — 
asemenea vibratiei de coardă la care făcea referire Enescu - la starea de 
veghe vesperal şi/sau nocturn pastorală ca linişte a acelui plan interior 
edenic vibratoriu, înfiorat de statornica revenire a nevoii de 
amintire/rememorare a acelui dorit “acasă”/“de acasă” indus de dangăt 
stins de clopot. 

Secţiunea Analize, studii de caz se clădeşte pe doi piloni timbrali 
şi de tehnică instrumentală: două comunicări privind pianistica 
enesciană şi o comunicare legată de flaut — având în centru nu doar 
opţiuni ale compozitorului cât, mai ales, situarea acestora în contextul 
temporal oferit de primele decenii de secol XX. 

Oana Kariotoglou-Popescu (Marea Britanie, University of Leeds, 
School of Music) şi lulia Cibişescu-Duran (Academia de Muzică 
“Gheorghe Dima”, Cluj-Napoca) au în vedere două lucrări destinate 
pianului, instrument pe care George Enescu îl stăpânea şi pentru care a 
realizat partituri nu doar solistice, de diverse grade de complexitate. 
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În Carillon nocturne şi sunetul de clopot in creaţia pentru pian 
înainte de 1916 (11 referinţe, 17 note de subsol, exemple muzicale, foto, 
p. 47-64 în volum), Oana  Kariotoglou-Popescu şi-a propus 
recompunerea pe alte baze a unui traseu pe care l-au parcurs şi alţi 
cercetători; îndeobşte, lucrarea cu numărul de opus 18 în catalogul 
creaţiei enesciene era privită doar prin existenţa unor legături şi 
influenţe debussyste, raveliene sau ţinând de una din partiturile 
concertante ale lui Camille Saint-Saéns. Conform viziunii autoarei, 
perspectiva se menţine dar se adânceşte, implicând multiple temeiuri 
ştiinţifice, pornind de la axa armonicelor teoretizate de Pitagora, 
selectate de compozitor şi notate în partitură cu sens precis, în baza 
reamintirii si recompunerii pe baze fiziologice a acelei sonorități 
specifice de clopot filtrat în memoria dorului de “acasă”: clopot acţionat 
mecanic-participativ-uman, îngemănat cu sunet de toacă, în aceeaşi 
dinamică participativ-umană. Totul se regăseşte în crearea de stări, 
trăiri, formă, tehnică de compunere-recompunere  variationalà. 
Demonstrația este necesară iar argumentatia — pertinentă şi 
convingătoare. 

Pentru lulia Cibişescu-Duran, pianistica enesciană - Suitele 
pentru pian de George Enescu — aspecte analitice şi stilistice (7 referinţe, 
18 note de subsol, exemple muzicale, p. 90-114 în volum) — este privită 
din punctul de referinţă compozit al celor patru Suite pentru pian, 
traversând decenii de acumulare şi rafinare a expresiei de la op. 3 (1897) 
şi op. 10 (1903) prin Suita pentru pian la patru mâini (1898) şi ajungând 
la Pieces Impromptues op. 18 (1913-1916), lucrare pierdută şi regăsită în 
1957 — publicată ca Suita a Ill-a pentru pian, lucrare cu destin aparte. 

Reînvierea unui gen şi regândirea lui în sensul armonizării cu 
preceptele estetice ale fruntariilor de secol sau ale agitatului deceniu 
secund al veacului XX l-au preocupat pe George Enescu încă din 
perioada studiilor. Dornic să-şi afirme şi să-şi confirme opţiunea pentru 
neotonalism şi neomodalism, compozitorul a făcut-o de aşa manieră 
încât să repună în circulaţie vechi tipare în care să toarne un conţinut nu 
neapărat nou cu orice preţ, ci respirând cântec bătrânesc, heterofonie, 
atmosfera plaiului în decantările unui parlando-rubato care — mie, cel 
puţin — îmi pare de “veste-poveste” baladesc rostită şi rostuită. 

Tonul confesiv răzbate şi este analizat de autoare ca amprentă 
enesciană încastrată în partituri de o diversitate ce ar putea apărea 
derutantă dacă în ele nu ar exista liantul stilisticii proprii. Autoarea 
propune modele valabile de analiză şi investighează căile prin care 
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“numitorul comun” se releva; vibratia unica a revenirii (pe care as 
asemui-o “toarcerii-retoarcerii” în retortele gândirii a unor cellule) face 
ca Suitele sa fie nu doar legate intre ele, ci sa devina laborator al unor 
viitoare partituri în forme şi genuri a căror complexitate le recomandă. 

Prin Cantabile şi Presto sau Enescu printre flautişti (19 referinţe, 
4 partituri, 67 note de subsol, exemple muzicale, tabele, scheme, p. 65- 
89 în volum) Sara Aksza-Grosz (Academia de Muzică “Gheorghe Dima”, 
Scoala doctorală “Sigismund Todutá", Cluj-Napoca) propune o subtilă 
investigaţie, al cărei inedit cantonează într-un “challenge” aparte; pe de- 
o parte descifrarea meandratului parcurs de la Conservatoire National 
de Musique din Parisul fruntariilor de secol XIX-XX iar pe de alta, 
legătura maestru-discipol — în speţă Gabriel Faure — George Enescu, 
căreia i se adaugă colaborarea dintre colegi — Paul Taffanel şi Gabriel 
Faure — într-un teritoriu pentru care George Enescu a avut un interes 
manifestat ca receptor al unor influenţe ce au marcat epoca. 

Pe scurt, ne aflăm în faţa unui material muzicologic de interes 
aparte prin datele de la care s-a pornit, prin analiză (posibile modele, 
influenţe şi ecouri, solistica flautului) şi concluzii. Aflăm o serie de date 
ce vizează interesul lui Enescu faţă de arta instrumentală de dincolo de 
graniţele violonisticii şi pianisticii. Acest interes, cultivat de maestrul său 
ce i-a fost ghid, nu l-a lăsat indiferent, ci i-a deschis noi porţi de 
cunoaştere, şcoala franceză de flaut aflându-se printre acestea; intrăm şi 
noi sub acest portal graţie atentei documentări a unei doctorande: Sâra 
Aksza-Grosz. 

Cele patru comunicări cuprinse în volum sub genericul 
Convergente postenesciene vizează atât influenţele sesizabile la nivelul 
universului cameral, cât şi cele din concertant şi simfonic. Sunt avute în 
vedere lucrări semnate de două compozitoare contemporane declarat 
înscrise pe linia noutátii enunțate conform cu propria opţiune de recitire 
a reperelor tradiţiei şi de doi maeştri ce au marcat prin creaţia lor cea 
de-a doua jumătate de secol XX. 

Din perspectiva muzicologului de formaţie componistică, Olguta 
Lupu (Universitatea Naţională de Muzică, Bucuresti) analizează 
Amprente enesciene în Concertul pentru vioară Himere de Doina Rotaru 
(17 referinţe, 21 note de subsol, exemple muzicale, foto, p. 117-136 în 
volum); lucrare de maturitate a compozitoarei (datată 2020) şi, 
deocamdată singurul dedicat acestui instrument, Concertul purtând 
titlul Himere se alătură celorlalte 15 partituri aparţinând aceluiaşi gen. 
Complexitatea analizei muzicale (citat, melograma enesciană, centrare 
76 


Revista MUZICA Nr. 4 / 2024 


sonor-registrică, trasee enesciene, “abisuri”, “misterele nopţii”, gest 
melodic cromatic, nuanţe de bocet, remember lăutăresc, structurări 
armonice deduse din Dansul Cálusarilor, chemări ale timpului...) este 
dublată de analiza semantică şi — asa cum o cere titlul — de raportári la 
simbolul generator în arta plastică (Dimitrie Paciurea) sau la metaforele 
sale. 

Bogăția de sugestii — pe de-o parte contemporane (serbarea 
centenarului Societatea Compozitorilor Români, 1920-2020), pe de alta, 
surprinderea arcuirilor de gând enesciene, mixând şi credinţe 
împământenite şi practici folclorice — îmbracă acest opus. Explorându-l 
cu acribie, Olguta Lupu discerne esențe ale unui traseu inițiatic 
exprimând axa chtonian-celestă parcurgând feerica lume a fantasmelor, 
la al cărei capăt “citatul enescian apare ca o supremă împlinire, ca o 
regăsire după îndelungi căutări”. Dacă nu aş fi vibrat la unison cu gândul 
Doinei Rotaru, cu siguranţă această comunicare mi-ar fi deschis calea... 

Pentru Carmen Popa (Colegiul Naţional “Dinu Lipatti”, Bucureşti) 
abordarea unei lucrări simfonice contemporane: Concepte şi idei 
enesciene în Simfonia a II-a... dinspre Enescu de Maia Ciobanu (3 
referinţe, 6 note de subsol, exemple muzicale, p. 137-149 în volum) 
suscită un interes deosebit. Aceasta cu atât mai mult cu cât este vorba 
despre reevaluări de citat enescian, surprins atât în puzzle-ul începutului 
acestei lucrări de maturitate din catalogul creaţiei compozitoarei, cât şi 
pe parcursul Simfoniei. 

Exemplele alese sunt edificatoare nu doar pe linia schiţat 
dialogată a intervențiilor instrumentale deasupra cărora se decanteazá 
timbrul viorii cât, mai cu seamă, în ecourile eterofonice, în supremaţia 
melodiei de liber zbor, în substituiri timbrale, în ideea de continuitati 
sonore pe suprafeţe largi ori în cea a preluărilor folclorice deja citate de 
Enescu: “citat în citat”. De altfel, repertoriul citatelor este susţinut prin 
exemplele selectate (Cvartetul de coarde op. 22 nr. 2, Rapsodiile), lui 
adăugându-i-se consideratiile lui Carmen Popa ţinând de substanţa 
simfonismului Maiei Ciobanu: substrat arhetipal, pasajele ascendente 
tip scară, existenţa unor momente de spectralism, “edificii acordice în 
care prevalează intervalele definitorii ale rezonantei naturale — 
construcţii strălucitoare în transparenţa lor diatonică, tăioase în 
disonantele ireductibile, cu reflexe poet-expresioniste aparte, sugestive 
în privinţa semanticii semnalului”. Carmen Popa se dovedeşte a fi fost 
pe deplin convinsă de demersul Maiei Ciobanu de a accede nu doar la 
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gând componistic enescian, ci la conturarea şi confirmarea 
“configurației noastre psihice” prin omul Enescu... 

Cercetătoare dedicată creaţiei şi esteticii lui Aurel Stroe, Petruta- 
Maria Coroiu Maniut (Universitatea Transilvania din Braşov) abordează 
o partitură camerală iar privirea sa, fără a fi neapărat comparativă, 
realizează un demers “quasi allo specchio”, posibil de identificat în 
codificarea prin scrierea speculară a lui da Vinci, subliniind puncte 
comune şi depărtări: Sonata pentru violoncel şi pian — stil şi metaforă în 
creația lui George Enescu si a lui Aurel Stroe (5 referinţe, 5 note de 
subsol, exemplu muzical, p. 150-155 în volum). 

Muzicologul are în vedere nu doar abordarea viziunilor 
componistice în tehnică instrumentală, considerând şi numărul lucrărilor 
(Enescu — 2, Stroe — 1) şi tributul temporal (Enescu — spre 1900-1935, 
Stroe — cu 3 ani înaintea marii sale treceri), ci şi ataşamentul fata de un 
inedit format depistabil şi în gândirea enesciană şi în cea a lui Aurel 
Stroe. Timbralitatea fiind elementul care “obligă”, autoarea are în 
vedere modelele la care au recurs ambii compozitori. Ca atare, în pagină 
sunt puse tipologii melodice, modele de tratare prin 
complementaritatea celor două instrumente, ampla deschidere a arcului 
diferenţelor “de mentalitate, de abordare ideatică şi componistică” dar, 
mai ales, acele note de fantezie care în cazul lui Aurel Stroe răzbat 
inclusiv din titlul original ales: Fantasia quasi una sonata; opţiunea nu 
este deloc surprinzătoare pentru creatorul care s-a dedicat 
imprevizibilului: ireconciliabil stilistic într-un discurs suprarealist, 
transgresând tradiţii, stiluri, maniere şi epoci, implicând publicul în 
demersul componistic ce se făptuieşte în fata sa. Seducător si 
convingător acest eseu muzicologic, tehnic şi poetic totodată; apare ca 
posibil a fi amplificat ulterior, date fiind perspectivele stilistice şi 
metaforice puse în joc. 

Remus Georgescu — promotor al creaţiei enesciene (24 referinţe, 
20 note de subsol, exemplu muzical, foto, p. 156-172 în volum) este 
titlul comunicării lui Constantin Tufan-Stan (Universitatea din Oradea). 
Conform cu tema aleasă, era de aşteptat ca autorul să privească laturile 
dirijorală şi componistică exersate de Remus Georgescu. Centrat inevital 
pe portretizarea propusă, autorul lărgeşte cadrul, aducând un omagiu 
compozitorului şi dirijorului bănăţean (a cărui latură pedagogică nu o 
ignoră ci o detaliază), considerându-l “personalitate poliedrică” şi al 
cărui parcurs profesional îl urmăreşte încă din anii de formare. De altfel, 
aici se află şi izvorul declarat enescian al creaţiei (de şcoală) a lui Remus 
78 


Revista MUZICA Nr. 4 / 2024 


Georgescu: Sonata — Poem pentru vioară solo (à la mémoire de George 
Enescu), lucrare datată 1955-1956. 

Portretul muzicianului emblematic pentru deceniile de implicare 
a sa în cultura noastră muzicală (nu doar — deşi în principal — în centrele 
de sud-vest ale ţării!) se amplifică pe date stilistice postenesciene 
aducând în prim plan şi alte lucrări ce depăşesc linia iniţial propusă dar, 
atât prin susţinerea unor pagini de presă cât şi prin rememorări sau prin 
apelul la condeiul lui Remus Georgescu, contribuie la întărirea 
contururilor acestei complexe personalităţi a muzicii noastre. Pe aceeaşi 
linie sunt aduse în discuţie şi manifestări conexe, la al căror profil Remus 
Georgescu a contribuit major prin colaborarea cu cercetătorii, muzicienii 
şi interpreţii ce şi-au asumat, spre exemplu, onorante ediţii de Festival 
Internaţional “George Enescu”. 

Capitală şi subliniată de autor rămâne identificarea de către 
Remus Georgescu — urmată de înscrierea pe afiş, respectiv realizarea 
primei audiții şi LP Electrecord — a două partituri enesciene neterminate 
dar importante nu doar documentar: Voix de la nature, 1980 şi Suite 
Châtelaine, 1982 (completată de Remus Georgescu). 

Cel de-al patrulea palier investigat în volum şi Simpozion este 
datorat exclusiv cercetătorilor ce reprezintă contribuţia Muzeului 
Naţional “George Enescu” şi are în vedere un segment aparte: 
Receptarea lui George Enescu în articole de presă. Ambele comunicări au 
fost anterior găzduite în paginile revistei Muzica, respectiv în numerele 
7 şi 8 ale publicaţiei, ceea ce nu le scade din interes ci, dimpotrivă. 

Primul dintre acestea, datorat Irinei Niţu: Opusuri enesciene 
interpretate pe continentul nord-american în perioada 1902-1921 (8 
referinţe, 12 note de subsol, afiş, foto — diverse colecţii — inclusiv MNGE, 
p. 175-186 în volum) reia studiul anterior publicat în paginile revistei 
Muzica (nr. 7/2023). Conform cu tema aleasă, Irina Niţu dezvoltă un 
traseu interesant citit prin perceperea personalităţii compozitorului 
Enescu peste ocean şi, ceea ce devine cu adevărat important (nu doar în 
ochii cercetătoarei), este menţinerea interesului constant pentru muzica 
enesciană nu doar în perioada anunţată, ci inclusiv astăzi. 

Comunicarea este alertă, concepută pe alocuri ca reportaj iar 
altminteri ca fin dozat omagiu adus personalităţii celui care a cucerit, în 
egală măsură, publicul şi cele mai importante personalităţi ale unei vieţi 
muzicale active. Pe lângă fotografiile — multe dintre ele inedite — apar 
detalii necunoscute, concretizate în amintiri sau relatări ale unor 
momente de duioasă retrăire. Textul porneşte de la şi se centrează pe 
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recunoaşterea calităţii de creator a lui Enescu, violonistul nedându-se 
deoparte, dar alăturându-se compozitorului, aşa cum singur se 
considera şi aşa cum a fost perceput, înainte de toate, în turneele 
americane. 

O întreagă “suită” de opusuri, de la Poema Română op. 1 (1902) 
la Cvartetul op. 22 nr. 1 (1921) a fost înscrisă pe afişele de concert nord- 
americane, presa menţinând viu ecoul concertelor. Mari dirijori şi 
interpreţi de excepţie şi-au trecut în repertoriu creaţiile enesciene, 
devenite dragi unui public larg care astfel a luat cunoştinţă cu 10 dintre 
cele mai reprezentative partituri ale unui tânăr deja afirmat pe 
continentul european şi a cărui stea, ridicată la orizont, va fi confirmată 
ca strălucire, pe acelaşi teritoriu nord-american, de activitatea 
concertistică a lui George Enescu în deceniile următoare (1923-1950). 

Camelia-Anca Sârbu a vizat un orizont temporal relativ restrâns, 
dar plin de semnificative şi impresionante prezenţe enesciene mai ales 
în tara, în perioada ce a premers prima conflagrație mondială: Repere 
din activitatea lui George Enescu reflectate în presa românească a anilor 
1912-1914 (14 referinţe, 24 note de subsol, p. 187-199 în volum); şi 
acest studiu a fost anterior publicat în revista Muzica (nr. 8/2023). 
Numărul impresionant al articolelor de presă identificate de autoare în 
urma proiectului demarat în urmă cu cinci ani se ridică la peste 200 
cronici, interviuri, articole de nuanţă biografică, note, anunţuri în cele 26 
titluri de ziare şi reviste cercetate; se adaugă şi pagini de corespondenţă 
din aceeaşi perioadă. Tuturor acestora le revine rolul de a completa şi 
clarifica atât biografia cât şi diversitatea locatiilor şi a activităţilor 
marelui muzician în perioadele în care şi-a concentrat energia pe turnee 
europene (Franţa, Ungaria, Germania, Spania, Elveţia...) — ori s-a aflat în 
diverse centre culturale (cu săli pline la refuz!) din România. 

Nu mă întreb de ce a fost aleasă tocmai această perioadă; 
răspunsul îl aflăm în text, punctat de autoare, care subliniază 
efervescenta şi diversitatea manifestărilor, copleşindu-l pe creatorul 
care îşi manifestă suferinţa de a fi avantajati violonistul şi dirijorul în 
detrimentul compozitorului. Pe de altă parte, atent la semnalele presei, 
Enescu îşi configurează de aşa manieră turneele româneşti — multe 
dintre ele caritabile — încât să răspundă cererilor, întrebărilor si 
comentariilor exprimate în articole sau luări de poziţie privind nevoia de 
educare muzicală a unui public tot mai larg. 

O altă fateta o constituie multitudinea, diversitatea şi ineditul 
condeielor (Arghezi) şi, deloc de neglijat, grija lui Enescu de a asigura, 
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prin energie neprecupetit cheltuită, fondul Premiului National de 
Compoziţie pe care l-a instituit, decernându-l în 1913 ca stimulent 
pentru tinerii creatori. 

Ultima secțiune a volumului are în vizor Perspective 
interculturale şi interdisciplinare, realizate prin aportul a cinci autori: 
Marin Marian-Bálasa (Institutul de Etnografie şi Folclor “Constantin 
Brăiloiu”), Andreea Ciornenchi-Grigoraş & Cezar Bogdan Alexandru 
Grigoraş (Institutul Superior de Muzică din Tunis, Tunisia), Daniel-Alex 
Milencovici (doctorant, Universitatea de Vest din Timişoara), Anca 
Simion (Facultatea de Psihologie şi Ştiinţe ale Educaţiei, Universitatea 
Babeş-Bolyai, Cluj-Napoca) şi Georgiana Maria (doctorand, Universitatea 
Naţională de Muzică din Bucureşti). 

Marin Marian-Bălaşa este semnatarul unei comunicări al cărei 
titlu captează interesul de la bun început: De la folclor la neurostiintd... 
trecând prin impresiile din copilărie ale lui Enescu (6 referinţe, 8 note de 
subsol, tabel, p. 203-220 în volum). 

În textul articulat cvadripartit şi concentrat într-un tabel 
condensând ideile ce urmează a fi expuse şi dezbătute dintr-o 
poziţionare inedită a autorului (în acelaşi timp detaliind, interconectând 
şi sintetizând un complex de date), am rezonat la ideea celor trei 
paliere/straturi ce se cer continuu sincronizate ca percepţie si 
înţelegere, asemenea decodării unei partituri polifone cu timbralitate 
distinctă a planurilor ce concură la definirea aliajului sonor/a 
interconectărilor. Autorul ne solicită “prezenţă”, conceptualizare, 
capacitate de cuprindere. Mă întreb, încă, în ce măsură pianistul Enescu 
ar fi rezonat la exemplificarea cu ajutorul cheilor muzicale respectiv: Sol 
— “emisfera dreaptă” — logică, rationalizare etc. şi Fa “emisfera stângă” — 
irațional, abisal, emotional, creativitate etc... e de gândit; mă întreb si în 
ce măsură calea audiţiilor comparate cu transcrieri sinoptice curate ar fi 
în măsură să ofere acces la sufletul muzicii enesciene, oglindit în 
partituri asemenea acelui “film neurocerebral” perceput de Marin 
Marian-Bălaşa. 

Per total, comunicarea este alertă şi urmăreşte un fir logic. 
Relaţia Enescu-Folclor este vizată prin prospetimea conferită de 
“zicere”: oralitate, emotionalitate, "fulguratie", spontaneitate, cerând 
interpretilor acea măiestrie ce presupune disponibilitatea cuprinderii 
"de suflet”, de “inimă”, de impresionabilitate, de “dor”... Creativitatea 
enesciană, născută din “imaginarul muzical infantil şi procesările onirice” 
este urmărită ca proces de maturizare şi redimensionare continuă, 
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având la bază reperul constant al copilăriei in remodelari. Abordand 
problema neurostiintei, autorul face apel la cooperarea zonelor 
cerebrale responsabile de/specializate pe forme de cunoaştere, 
înţelegere şi raportare la mediu, traversează indicii psihologiei vârstelor 
(prima copilărie, evoluţie, asumare prin învăţare) spre a atinge complexa 
problematică a talentului, motivând asumarea unei stări de conştiinţă 
(“emotivitate identitară”) pe întreg parcursul vieţii creatoare în partituri- 
“cheie”: op. 25 — Sonata nr. 3 pentru pian şi vioară “în caracter popular 
românesc”, op. 27 — Suita a 3-a pentru orchestră “Sdteasca” si op. 28 — 
“Impresii din copilărie” pentru vioară şi pian. 

Andreea Ciornenchi-Grigoraş şi Cezar Bogdan Alexandru Grigoraş 
au în vedere un primat enescian: George Enescu — spiritul francofoniei 
avant la lettre (6 referinţe, 7 note de subsol, exemplu muzical, foto, p. 
221-233 în volum). Pornind de la definirea, istoricul şi arealul temporal- 
geografic ale conceptului ce vizează valori şi idealuri, traversând 
prezentarea unor informaţii şi explicaţii esenţiale, cercetătorii disting 
acel fir roşu ce poate asigura o mai bună cunoaştere şi comunicare 
culturală pe filiera limbii şi a culturii franceze. Benefice sunt explicaţiile 
utilizării literei capitale: Francofonie pentru nivel statal versus 
francofonie pentru comunităţi, grupuri de persoane, ca şi clarificarea 
sintagmei spaţiu francofon. Apartenența lui George Enescu la acest 
spaţiu este de netăgăduit, în acest sens întreaga sa biografie — din 
copilărie, din anii formării şi impunerii sale ca muzician reprezentativ 
pentru spaţiul românesc/european şi până la trecerea în eternitate — 
constituind certitudinea, dovada „vie”. 

Sunt investigate în acest sens simbioza dintre personalitatea sa şi 
limba, cultura şi civilizaţia franceză pe întreg spaţiul francofon. Îmi 
permit să retin doar câteva din multitudinea aspectelor prezentate ca 
motivaţie în susţinerea cu argumente solide a afirmației din titlul 
comunicării: concepţia sa componistică (notarea în limba franceză a 
indicatiilor de tempo şi interpretare) , faptul că Enescu s-a detaşat ca 
voce distinctă /promotor al modernităţii ce exploata caracteristicile 
esenţiale ale ethosurilor muzicale tradiţionale din Europa, prezenţa sa 
în corpul membrilor Institut de France (1929), al Academiei Franceze, 
dublată de titluri, onoruri şi distincţii ce dovedesc prețuirea de care se 
bucura, contactul cu lumea francofonă orientală, decernarea înaltei 
decoraţii tunisiene Nichan Iftikhar în grad de comandor (1930) si multe 
altele, pe care vă invit să le (re)cititi. Mă întreb: de ce nu sa simtiti din 
plin vibratia mândriei fata de “Enescu — contemporanul nostru” atunci 
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când veţi (re)vizita generoasa galerie de exponate şi documente a 
Muzeului Naţional “George Enescu” imediat ce acest lucru va fi posibil, 
după încheierea lucrărilor de renovare a Palatului Cantacuzino. 

Întâmplător sau nu, aveam cunoştinţă de interesul lui Daniel-Alex 
Milencovici pentru vocalitate prin manifestarea pe care, alături de alte 
cadre didactice ale Facultăţii de Muzică şi Teatru ale Universităţii de 
Vest, Timişoara a organizat-o în mai 2023. Licenţiat în Muzică şi în an 
terminal la Psihologie, în comunicarea prezentată la Simpozion şi apoi 
inclusă în volum, Daniel-Alex Milencovici a fost interesat de studiul 
complexelor, aşa cum o demonstrează titlul: O introducere în complexele 
ideo-afective din opera Oedipe de George Enescu (5 referinţe, 13 note de 
subsol, p. 234-244 în volum). În introducerea în care relationárile 
datelor-cheie nu lipsesc, fascinația coincidentelor îi apare autorului din 
acelaşi semnificativ unghi din care medicul şi muzicologul dr. Stephan 
Poen recitea destinul enescian. 

Corpul analizei sale are trei piloni declaraţi de autor: bogatul 
repertoriu al complexelor — la nivelul anului 1950 fiind identificate de 
Maryse Choisy şi Joseph Cunneen doar 50, ulterior numărul acestora 
crescând simţitor! — nuantarea temei complexelor ideo-afective 
oedipiene în lumina studiilor, cursurilor şi comunicărilor susţinute de 
prof. univ. dr. Anca Munteanu (Universitatea de Vest, Timişoara) şi 
analiza  Modelelor biotehnice si analitice în estetica vocală 
conceptualizate de dr. Stephan Poen. 

Interdisciplinaritatea constituie marca acestui studiu, menit să 
clarifice, din perspectiva muzicianului şi psihologului, complexitatea 
relaţiilor sferei emotionale devenite instrument primordial în 
“explorarea, înţelegerea şi gestionarea complexelor individuale”, aşa 
cum ele se prezintă în partituri de operă din diferite culturi muzicale, 
stiluri, epoci iar Oedipe reprezintă aici un caz de referinţă. 

Din perspectiva cercetătorului ne sunt prezentate pe larg cinci 
complexe oedipiene iar altele cinci sunt doar enunțate, ele urmând, 
probabil, să devină subiectul altei analize; în schimb, ne este prezentată 
analiza interpretativă a monologului lui Oedip din actul III al tragediei 
lirice enesciene. Daniel-Alex Milencovici o abordează ca studiu de caz, 
în recitire conformă cu Modele biotehnice şi analitice în Estetica vocală 
(Stephan Poen). Astfel, intră în joc parametri, dimensiuni fonologice şi 
"niveluri de progresivitate tehnică, didactică, informativă şi formativă”. 
Exemplară prin remarcabila încifrare a complexelor psihologice, 
partitura (libret Edmond Fleg) îi apare lui Daniel-Alex Milencovici ca 
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transcendând limitele limbajului si explorând “complexitatea si 
profunzimea experienţelor umane”. 

Cercetarea Ancăi Simion este axată pe Contribuţia formatoare a 
lui George Enescu şi impactul ei asupra automotivării şi autodeterminării 
în învăţarea muzicii (7 referinţe, 8 note de subsol, tabele, p, 145-254 în 
volum). Subtila incursiune pe care autoarea o face în investigarea 
personalităţii lui George Enescu privit ca muzician complex: compozitor, 
interpret, creator/modelator de traiect componistic şi viaţă muzicală a 
propriei sale ţări fiind, în plus, maestru şi mentor al tinerei generaţii de 
interpreţi (depăşind astfel graniţe culturale), porneşte de la afirmaţia 
unui alt mare muzician, prieten cu Enescu. Este vorba despre Pablo 
Casals şi despre modul în care acesta a perceput “fenomenul” Enescu, 
pe care îl situează la nivelul geniului mozartian. Ca atare, proiectând în 
oglinda timpului acest “model” şi axându-se în principal pe vocaţia de 
interpret violinist a lui George Enescu, Anca Simion descoperă valenţe 
ale modului prin care acesta a reuşit să transmită ceva din propria 
măiestrie violoniştilor pe care i-a îndrumat sau care doar i-au urmat 
exemplul personal ori indicaţiile notate în partitură. 

Evident, cele mai elocvente exemple fiind studenţii celebri, 
concepte psihologice ca auto-motivarea şi auto-determinarea au fost 
analizate prin această prismă, cu minutiozitatea detalierilor pe care le 
comportă cele două terasări ce conduc către modele de autonomie. 
Filtrând complexitatea experienţei educaţionale enesciene prin scheme 
ale  eficientizării actului educativ propuse de  psiho-pedagogi 
recunoscuţi, Anca Simion îndeamnă pedagogii muzicali să dea atenţie 
abordării fenomenologice a actului învăţării (predare, evaluare) pentru 
ca acesta să-şi poată manifesta diferențiat amprenta asupra muzicienilor 
şi a categoriilor de public. 

Georgiana Maria a aflat un posibil răspuns la una din întrebările 
cu care se confruntă o parte a tinerei generaţii din România şi l-a inserat 
ca titlu al comunicării sale: Medierea muzicală, o cale către muzica 
enesciană (2 note de subsol, p. 255-260 în volum). Nota dinamică a 
prezentării sale constă în primele cinci cuvinte: “Cine a fost George 
Enescu?", cuvinte care pot constitui o întrebare aparent simplă, dar cu 
răspuns dificil de dat. 

De ce? Pentru că factorii media (atât de prezenţi în viaţa noastră 
sub cele mai diverse forme), intersectându-se cu cei ai şcolarizării 
(educaţia continuă) şi cu cei pe care mai ales tinerii îi caută pe reţele de 
socializare fac mult prea puţin, alocă mult prea puţin interes şi timp 
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formării unei culturi minime. Aşa se face că orice chestionar de acest tip 
nu ar avea şansa de a înregistra răspunsuri cât de cât corecte, 
nemaivorbind despre cele ce ar viza complexitatea personalităţii 
enesciene. Dar nu de Media este vorba aici, ci de mediere: nu substantiv 
concentrând un complex global de instrumente informaţionale, ci verb. 

Întrebarea mi-a provocat amintiri legate de prima întâlnire cu 
fiecare nouă serie de studenţi şi cu întrebările pe care le puneam sub 
forma unui chestionar din care nu lipseau cele legate de Enescu şi, 
evident, de alţi creatori, interpreţi sau muzicologi/critici români, cei mai 
mulţi din viaţa muzicală activă. Concluzia, din păcate, nu era 
întotdeauna în favoarea unei culturi muzicale solide, nici sub aspectul 
informaţiilor furnizate de şcoală, nici al celor vehiculate prin media sau 
al medierii muzicale aşa cum o propune autoarea. 

De la început, comunicarea face un tur de orizont în această 
societate informatică în care trăim şi în care am putea răspunde unui 
inimaginabil număr de întrebări, cu o singură condiţie; să ni le punem; 
iar dacă nu avem sau nu ştim că ar fi cazul să avem această curiozitate, 
ar trebui ca, măcar, să existe cineva care să ne îndrume.... Dar — şi aici 
este problema de fond - cine să fie acel “cineva”? Poate părinţii sau, cu 
siguranţă, Şcoala şi — de ce nu, Media... sau medierea? 

În mod hotărât, un verb are alt dinamism decât un substantiv 
pentru că, prin datul lui, implică interes, acţiune, parteneri, premise, 
consecinţe. Concluzia comunicării este clara: să actionám, nu doar în 
datele învăţământului vocational, ci trezind în sufletul copiilor, de la cele 
mai mici vârste ale şcolarităţii, curiozitatea şi bucuria. Metodele si 
etapizarea sunt expuse ca sugestie iar de mare impact ar putea fi 
modificarea viziunii /filosofiei, a planurilor de învăţământ, a curriculei. 

Autoarea oferă minunate exemple de acţiuni personale cu 
rezultate palpabile; ele pot deveni surse de inspiraţie nu doar în 
învăţământul de cultură generală românesc dar, mai cu seamă în acesta 
în condiţiile în care cunoaştem şi care este programa şi care este locul 
muzicii în planurile de învăţământ (atât de des schimbate şi niciodată în 
favoarea muzicii!), spre deosebire de alte sisteme educaţionale. 

Pentru că tot avem în vedere personalitatea enesciană, acestor 
binevenite initiative personale le-aş mai adăuga ceva — vă rog luati-o ca 
simplă dar, vă asigur, eficientă (prin rezultate confirmate) sugestie! Ce- 
ar fi dacă — fie că sunteţi părinţi, educatori, cadre didactice sau prieteni 
— i-ati îndruma pe copii să afle unde sunt Cluburile/Palatul Copiilor cu 
activităţi muzicale, unde este Sala Radio, unde şi când au loc concerte 
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ale Corului de Copii Radio, ce şi unde este Ateneul Român, devenind în 
acest fel şi apropiaţi de programele de excepţie ale Filarmonicii ce 
poartă numele lui George Enescu? Aceasta cu atât mai mult cu cât, în 
acest aprilie Ateneul Român a primit Marca patrimoniului european iar 
de ani buni sălile sale găzduiesc evenimente de excepţie susţinute chiar 
de tineri: adolescenţi şi copii; mă refer la recitaluri instrumentale în 
stagiunea de tineret de la Sala Mică, fie — în Sala Mare — la concerte 
corale ca cele ale Corului Symbol “Jean Lupu”, spre exemplu şi, tot sub 
cupola Ateneului, timp de două ore într-o dimineaţă de weekend pe lună 
— un proiect adresat vârstei şcolare şi adolescentine, răspunzând 
perfect ideii de mediere: “Cum să înțelegem muzica?” 


Concluzionând, lucrările ce alcătuiesc cuprinsul acestui volum, la 
fel cu comunicările susţinute de aceiaşi autori în cadrul Simpozionului 
Internaţional de Muzicologie George Enescu, ediţia XXI, ediţie derulată 
sub genericul "George Enescu și muzica secolului XX" ne oferă imaginea 
efervescentului interes pentru muzica şi personalitatea enesciană. 
Interesul nu este manifestat doar pe latura creaţiei. Sunt surprinse mai 
cu seamă receptarea acesteia şi reflectarea ei în conştiinţa publicului de 
pe continentele pe care Enescu şi-a făcut cunoscut nu doar inegalabilul 
sunet al viorii, ci şi valoarea partiturilor create încă din anii de formare. 
Am luat, din nou, cunoştinţă cu nume mai puţin vehiculate sau chiar 
necunoscute de muzicieni — creatori, interpreţi ori pedagogi — ancorati 
în adevărul şi reverberatiile moştenirii enesciene (cronicari, presa vremii 
şi cea a zilelor noastre), cu impact asupra ştiinţelor educaţiei. Am 
rezonat la viziuni, perspectivări, alonje spirituale şi analize aplicate, am 
receptat întrebări, am primit clarificări şi inerente/interesante provocări 

Volumul de faţă, oglindind manifestarea de înaltă ţinută 
ştiinţifică a Simpozionului Internaţional de Muzicologie George Enescu, 
Bucureşti, 2023 este convingător pe ideea că personalitatea enesciană 
se reciteşte mereu şi continuu la alte niveluri pe măsură ce depărtarea 
în timp punctează/pledează pentru noi teritorii, noi viziuni, noi puncte 
de abordare. Curiozitatea cercetătorilor din sfera aplicată a muzicologiei 
sau din acea mult dorită interdisciplinaritate se menţine la cote 
apreciabile de inedit, ceea ce ne oferă garantia unor viitoare 
perspectivări de maxim interes. 
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SUMMARY 


Carmen Stoianov 


"George Enescu" International Symposium of Musicology, 
Bucharest, 2023 


Published with the support of the Ministry of Culture, Artexim and the 
Union of Romanian Composers and Musicologists, the volume “George 
Enescu” International Symposium of Musicology, Bucharest, 2023, 
reflecting the results of the high scientific event held in Bucharest within 
the George Enescu International Festival under the title "George Enescu 
and the music of the 20th century" represents the success of a double 
collaboration: Editura Muzicala and the Publishing House of the National 
University of Music, Bucharest. 

The collection of texts, supervised by Antigona Radulescu and Vlad 
Văidean, presents 16 musicological scientific papers (with 17 authors), 
being centered on the idea that the Enescu personality is always and 
continuously rereading itself at various levels as the distance in time 
pleads for new territories, new visions, new viewpoints. The curiosity of 
researchers in the applied sphere of musicology or in that much-desired 
interdisciplinarity is maintained at appreciable levels of novelty, which 
gives us the guarantee of future perspectives of maximum interest. 
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"Rezonante spirituale", la graniţa dintre 
vis și realitate, în creaţia lui Ulpiu Vlad 


Despina Petecel Theodoru 


O serie de evenimente recente l-au sărbătorit și recompensat pe 
compozitorul, muzicologul și pedagogul Ulpiu Vlad, printre care, apariţia 
CD-ului “portret de autor”, din seria Antologiei Muzicii Românești!, si, 
nu în ultimul rând decernarea Marelui Premiu al UCMR pentru întreaga 
activitate de creație? Acestea au constituit apogeul recunoașterii valorii 
unei opere și activități neîntrerupte, de peste o jumătate de secol, 
precedate de nenumărate alte onoruri, premii și distincții? acordate de-a 
lungul anilor personalităţii prolifice, singulare a lui Ulpiu Vlad. 


1 CD-ul, cu nr. 62, a apărut în Noiembrie 2023, având ca Producător Uniunea 
Compozitorilor și Muzicologilor din România, drept co-producător Societatea 
Română de Radiodifuziune, coordonatorul secţiei fiind compozitoarea Irinel 
Anghel, masterizarea revenindu-i compozitorului Călin loachimescu. 

2 Premiul i-a fost înmânat de către Președintele UCMR, compozitorul și 
muzicologul, prof. univ. dr. și dr. h. c. al Universităţii de Arte "George Enescu”, 
lași (2014) Dan Dediu, și a fost însoţit de un Laudatio rostit de către 
vicepreședintele Uniunii, prof. univ. dr., bizantinologul Nicolae Gheorghiţă, în 
cadrul celei de-a 53-a ediţii a Galei premiilor Uniunii Compozitorilor și 
Muzicologilor din România, desfășurată la începutul lunii iunie 2024, pe scena 
Operei Naţionale din București. 

3 Discipol al maeștrilor Anatol Vieru, Myriam Marbé, Tudor Ciortea, Emilia 
Comisel, dar si al compozitorului italian Virgilio Mortari, cu care se 
perfectioneazá in cadrul Conservatorului "Santa Cecilia" din Roma, Ulpiu Vlad 
parcurge, succesiv, imediat dupá absolvirea Conservatorului bucurestean 
(1971), toate treptele profesionale, de la funcţia de cercetător de folclor în 
cadrul Institutului de Cercetări Etnologice și Dialectologice din București, la cea 
de redactor și director al Editurii Muzicale, director al Direcţiei Muzicii din 
Ministerul Culturii, vicepreședinte al UCMR, în 1996 dobândind titlul de 
profesor la Universitatea Naţională de Muzică. Creaţia sa componistică a fost 
recompensată cu Premiul "George Enescu” al Academiei Române (1985), cu 
mai multe premii ale UCMR (1991, 1995, 2000, 2003, 2006, 2009), iar în 2004 a 
fost distins cu Ordinul "Meritul Cultural” in grad de Ofiţer. Lucrările sale — 
camerale, simfonice, vocale - sunt cântate pe scenele de concert din tara, din 
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În consideratiile de fata mă voi opri asupra celor 5 lucrări incluse 
în CD-ul menţionat mai sus: În lumina evocării — George Enescul, Poetica 
viselor - Piesa 1 pentru ansamblu de interpreti?, dedicată victimelor 
Holocaustului, Lumina Sunetului Centenar, Poetica viselor — Piesa 3 
pentru soprană, ansamblu instrumental și bandă“ și Lumina drumurilor. 
Înainte însă, aș puncta câteva... 


Premise conceptuale 


a) "Cred într-o muzică asemănătoare cu Natura, în sens de 
creaţie divină”. 


Prin enunţul acestui adevărat “crez” artistic, Ulpiu Vlad 
recunoaște caracterul impersonal, transcendent al actului artistic 
admițând, implicit, că aspiră si se străduiește să atingă, simultan cu 
devenirea propriei opere, acel punct omega al desăvârșirii. Este o ţintă 
care transpare din fiecare lucrare pe care o semnează. După ciclul 
cameral-vocal-simfonic Mozaic (1974-1978), care va face trecerea înspre 
Jocul și Bucuria viselor, Ulpiu Vlad are revelaţia descifrării Legendei, 
Poeticii și Tainei viselor, reușind să acceadă chiar Dincolo de vise, prin 
parcurgerea tenace a Drumurilor în [înspre] lumină, ghidat de irizárile 
Rezonantelor ei, în tonuri din ce în ce mai rafinate, de la roșu la alb, roz, 
albastru, azuriu, verde — toate, culori cu conotații spirituale — pentru a 
descoperi, în final, însăși Lumina drumurilor, care, ca să cităm o 
asertiune aristotelică, favorizează "trecerea culorilor din potenta în act”, 


Europa, Statele Unite, Israel, și sunt editate de Casele de discuri Electrecord, 
Carciofoli (Zürich, Elveţia), si Musikproduction Hóflich (München, Germania). 
1 Interpretarea apartine Orchestrei Filarmonicii "George Enescu”, dirijata de 
Valentin Doni. 
2 Interpretii: Catalin Opritoiu (flaut), Florin lonoaia (oboi), loan Nedelciu 
(clarinet), Emil Sein (saxofoane), Vasile Macovei (fagot), Dumitru Dumitrache 
(corn), lancu Váduva (trompeta), Remus Manoleanu (pian), Laurentiu Bácanu 
(percutie), Monica Gheorghiu-Holban (vioară), Marian Movileanu (viola), 
Constantin Gheorghe-Holban (violoncel) cântă, sub bagheta lui Ulpiu Vlad. 
3 Interpretarea aparține Orchestrei Simfonice a Filarmonicii "Mihail Jora” din 
Bacău, dirijată de Alan Buribayev. 
4 Piesa a fost interpretată de grupul instrumental menţionat în nota 5, supra, 
căruia i s-a alăturat soprana Bianca Manoleanu. 
5 Lucrarea a fost înregistrată de către Orchestra Filarmonicii "George Enescu”, 
sub bagheta lui Horia Andreescu. 
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adica din materia amorfa in esente arhetipale sub forma unor adevarate 
"grádini" florale paradisiace (anemone, clopoței, flori albastre, flori de 
câmp, nu-mă-uita etc.). În cupele lor diafane se oglindește și nivelul de 
sublimare atins de metamorfoza spirituală a însuși compozitorului. Căci, 
pentru Ulpiu Vlad, visul e mai mult decât o functie/experienta 
imaginativă ce reflectă substratul inconștient al psihicului uman, el este 
un mod de a exista, "o funcţie de autoreglare”, cum ar spune Jung. lar, 
în obţinerea "sensului de creaţie divină a muzicii” sale — scop al 
perfecţionării de sine, fixat de către compozitor cu luciditatea îngăduită 
de "visarea trează”, de factură enesciană - Ulpiu Vlad își alege drept 
repere capitale pe de o parte visul - vehicul sigur de a accede la 
Cunoaștere, la lumea Ideilor epurată de materie - pe de altă parte 
lumina - echivalentă a Adevărului comparat de Stagirit cu niște “stări ca 
lumina”!, întrucât, doar Adevărul face să “strălucească până departe 
ceva” (lógos apophantik6s), cuvântul, vorbirea căpătând astfel 
plasticitate și expresivitate. Or, Ulpiu Vlad recunoaște că, în ultima 
vreme, e preocupat mai mult de “latura expresivă a muzicii, decât de 
forma” în care e prezentată publicului. 


b) Desenul interior al creaţiei lui Ulpiu Vlad. 


Cu toate că atmosfera de visare, onirică e specifică majorităţii 
creațiilor universale, redată prin tempo, prin registrele în care evoluează 
muzica și mijloacele folosite de fiecare artist pentru a exprima senzaţia 
de plutire dincolo de graniţele conștientului, visul din viziunea lui Ulpiu 
Vlad diferă prin capacitatea sa de dedublare, astfel încât, visând, să 
poată privi și analiza, cu luciditate, dinafara sa, “situaţia reală din 
inconștient” (idem Jung). Fenomenul, destul de atipic, îi permite 
autorului să observe, din spaţiu, înlăuntrul propriei creaţii și propriului 
sine, și să cuprindă, dintr-o privire, structura de rezistenţă, construită cu 
rigoare matematică, a "desenului interior”, în fapt, un sistem generator 
de lucrări improvizatorice, și care, aidoma Cauzei Prime (Divinitatea), 
pune în mișcare undele sonore și psihice dând naștere unor forme 
variate, ce par organizate după modelul geometric al constelatiilor 


1 Cf. Aristotel, De anima/Despre suflet, București, Humanitas, 2005, traducere 
din Ib. greacă de Alexander Baumgarten, III, 5, 430 a, p. 187. 

2 În: Aristotel, Tratatul Despre interpretare, Bucuresti, Humanitas, 2005, 
traducere de Constantin Noica, 1, 17 a, pp. 118-119. 
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ptolemeice! — triunghiuri!, ca în Triunghiul Austral, pátrate?, ca în Ursa 
mică si Pegasus, linii fránte?, ca în Hydra, arcuri de cerc, ca în Corona 
Borealis, sau după modelul stelelor-oglindă5. Un macro-Cosmos redus la 
scară milimetrică, așa cum doar Xenakis o mai făcuse, prin intermediul 
Sistemului Upic€. 


Descindere în ambivalenta contradictorie a viselor lui Ulpiu Vlad 


Indiferent de titlul piesei respective, Ulpiu Vlad rămâne 
consecvent principiului contrariilor coincidente, antinomiilor (aparente), 
care "se generează una pe alta”, în succesiuni speculare multiplicate, 
într-un act quasi "ritualic", tinzând nu către dizarmonie, ci către 
complementaritate. Autorul însuși mărturisește că, în muzica pe care o 
concepe, "apar aspecte de simetrie și asimetrie, de evoluţie si non- 
evoluţie, de echilibru și dezechilibru”, întocmai ca în viata. Regăsim 


1 Vezi Sectiunile dinamice în staccato, în: Ulpiu Vlad, Determinări selective în 
Poetica viselor, București, Ed. Muzicală, 2005, p. 20, fig. a, c. 
2 Idem, ibid, fig. b, dar și p. 110. 
3 Idem, ibid., Caseta selectiv determinată de tip B, p. 82, sau de tip C (Pian), p. 
78. 
4ldem, ibid., Legenda șirurilor de structuri, p. 105, 110, 112. 
5 Idem, ibid., pp. 60, 107. in Generatorul de lucrări improvizatorice Dincolo de 
vise, Ulpiu Vlad menţionează, cu o precizie infinitezimală, milimetrică, 
matematică trermolo-uri, multifonice, microtonii la instrumente cu coarde, 
simetrii și asimetrii ritmice, tipuri de ornamente, ca și nenumărate Categorii 
sintactice, simple și compuse (plurivalente), cu două și trei componente, ce 
vizează eterofonia, ritmurile, polifonia, omofonia și combinaţiile dintre ele etc. 
6 Unité Polyagogique Informatique du CEMAMu (Centre d'Etudes de 
Mathématique et Automatique Musicales), sistem muzical computerizat 
inventat de Xenakis prin anii 1970, conectat la o suprafață de desen 
arhitectural, acoperită cu hârtie milimetrică, pe care sunt trasate diferite linii 
curbe, valuri, mixaje de voci etc., cu un creion atașat la ordinator. Așa încât, 
"de la lucrurile microscopice la cele macroscopice, controlul universal al 
ordinatorului îi revine desenului” (cf. Francois Delalande, Entretiens avec 
Xenakis, Paris, Buchet/Chastel, 1997, cap. La pensée graphique est universelle, 
p. 142 si urm.). Printre lucrările create de Xenakis cu ajutorul "desenelor" 
produse prin metoda Upic, se numără Mycene alpha — prima lucrare de acest 
fel, cu vestitele arborescente xenakiene - si Erikhton (Forța pământului), 
alcătuită din forme naturale variate (pești, schelete de arbori, sugestii de 
trepte stilizate etc., toate transformate prin Upic în forme sonore. Pentru 
detalii, vezi op. cit., pp. 92-96, și 144-148. 
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multe asemenea "aspecte", si multe dintre cele menţionate anterior, 
încă din prima lucrare imprimată pe CD: În lumina evocării — George 
Enescu (2021), "mentorul" virtual, "care m-a învăţat să iubesc muzica”. 
Omagiul “discipolului” virtual e axat pe unisonul misterios al corzilor, 
aproape  inaudibil, transfigurat de motivele  modal-doinite ale 
flageoletele viorilor, cu vagi aluzii la Poemă sau la Sonata a 3-a “în 
caracter popular românesc”. Luminile și umbrele proiectate în spaţiul 
sonor sunt perturbate de ritmurile onomatopeice ale piccolei și altor 
suflători de lemn, amintind, ca într-un flash vizionar, cântecul Păsării din 
Impresiile din copilărie. Un fagot reiterează efemer șerpuirile 
melismatice analoge, care premerg momentul întâlnirii dintre Oedip și 
Sfinx, din opera lui Enescu, trezit, nu atât de răspunsul temerar al 
eroului mitic, cât de apariția surprinzătoare a unui crâmpei de coral, la 
fel de enigmatic precum Destinul oedipian, care vrea, parcă, să 
anihileze, ori să prevină tragedia ce urma să se petreacă. Din evocarea 
lui Ulpiu Vlad nu putea lipsi efervescenta și patosul vitalitatii ritmurilor 
de joc "sustrase" din Rapsodiile Române. Și totuși, tendința generală 
imprimată muzicii de către compozitor rămâne “aura melodică voalată”, 
eterofoniile cu tendinţe de refugiu în zona visării, departe de contingent. 
Dacă am aplica schema compozitorului, aș spune că armonia acestui 
opus se bazează pe asimetria extremelor: începutul are loc pe "un sunet 
cu grad mediu de nedefinire” și se încheie pe un sunet "cu grad maxim 
de nedefinire”1. Important mi se pare faptul că spiritul lui Ulpiu Vlad 
consună cu cel enescian, ambii regăsindu-se, dincolo de timp, pe 
aceleași meridiane ale ”visării treze” si ale contemplarii și celebrării 
Naturii. 

Evocarea celui care “l-a învățat să iubească muzica”, se 
prelungește în Poetica viselor (2003), prima din triada dedicată 
victimelor Holocaustului, pentru 12 instrumente - suflători, coarde și 
pian înregistrate pe bandă — ar putea fi, în egală măsură, și un “exercițiu 
de admiraţie” fata de Simfonia de cameră pentru 12 instrumente, op. 33 
de George Enescu. Pe lângă unele pasaje de contrapunct ritmico- 
timbral, cu efecte onomatopeice, inițiat de piccolă, flaute și oboi, din 
nou cu trimitere la cântecul păsărilor din "Impresii" și Suita "Sáteasca" 
bunăoară, Poetica viselor debutează cu sunete imperceptibile, auzite 
"doar interior”, care ne introduc în zona visării eterice, în trepte aș 
spune, datorită armonicelor naturale supraetajate. Structura lor 


1 Vezi cap. Particularităţi sonore, în: Ulpiu Vlad, op. cit., p. 98. 
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arhitectonică s-ar putea integra în "categoria sintactică” denumită de 
autor, spatialo-eterofonicá!, purtând  ascultátorul între hotarele 
spiritului. Trecerile bruște de la transparenţă la acumulări și explozii 
sonore năvalnice de tensiune, exprimă ambivalenta somnului dătător de 
vise deopotrivă reconfortante și distructive, mortifiante. Și aici, ca în 
majoritatea partiturilor lui Ulpiu Vlad, golul și plinul, abisul și iluzia 
realităţii, extazul și coșmarul convietuiesc, tot așa cum, în Univers, 
planetele telurice convietuiesc cu cele gazoase, chiar dacă la distanțe 
enorme una de cealaltă. Cantabilitatea — în cazul muzicii — si lumina în 
cazul spațiului cosmic — sunt cele care atenuează ciocnirile violente de 
materie. Un corn solitar anunță următorul moment paroxistic, de data 
aceasta însă, întruchipat de un coral intonat de alămuri și transformat în 
imn închinat raţiunii și armoniei universale, muzica recuperând parcă 
sonoritatea ei originară. 

În 2020, când s-a împlinit un secol de la înființarea Societăţii 
Compozitorilor Români, Ulpiu Vlad a fost solicitat de către UCMR să scrie 
o lucrare dedicată evenimentului de o importanţă capitală pentru 
breasla compozitorilor autohtoni. Așa s-a născut Lumina sunetului 
centenar, "concepută în formă liberă”, având “similitudini cu formele 
clasice”. În ciuda tematicii festive, autorul își menţine strategia 
componistica a ambiguitátii contrastante, în care armonia întregului e 
obținută din combinarea  asimetriilor  ritmico-timbrale,  modal- 
eterofonice, vital-fragile, omogene în eterogeneitatea lor etc. 
Sonoritatea inițială a corzilor în unison e iarăși imperceptibilă, 
permiţând totuși corzilor grave să-i nuanteze spatialitatea eterofonică 
prin intervenţii ritmice fluctuante ca durată, voalate ca intensitate, cu 
proliferări și diminuări variabile de armonii. În juxtapunere, o serie de 
sunete onomatopeice, multifonice și dantelării sonore, interferate în 
diferite grade de "complexitate" sau de "nedefinire", subliniază 
sinuozitatea destinului proaspăt înființatei Societăţi. De la inaudibil, 
ritmul viorilor capătă accente festive, imprimând cu fermitate ideea de 
coeziune, prin revenirea la spiritul modal-doinit, care, în ultimă instanţă, 
e absorbit în memoria timpului. Lumina sunetului centenar, pe lângă 
impresia că ar fi urmat traseul ondulat de deal-vale din filosofia blagiană 
a “spaţiului mioritic”, cred că s-ar putea încadra în "categoria sintactică” 
spatialo-spatialá stabilită de compozitor în cartea citată?. 


1 Detalii în: op. cit., p. 197. 
2 Detalii în: op. cit., p. 198. 
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În cea de-a 3-a piesă din ciclul Poetica viselor, pentru soprană 
(Bianca Manoleanu), instrumentiști! și bandă, dedicată victimelor 
Holocaustului, Ulpiu Vlad utilizează o retorică opusă suferințelor 
generate de atrocitățile naziste, și anume, în loc să exacerbeze dramele 
victimelor, adâncindu-le suferința, compozitorul creează o superbă 
pânză eterofonică protectoare, dincolo de care se aude, ca prin vis, sau 
chiar "dincolo de vise”, sunetul acut, nesemantic al sopranei, ca un glas 
angelic. Pe fondul tremolat al viorilor, vocea își menţine verticalitatea 
rezonantei preschimbată în rugăciune cu inflexiuni de Agnus Dei dintr- 
un Requiem. Demersul componistic înaintează oarecum gâtuit. Dar, 
anvergura pasajelor pianistice, în crescendo-uri panicate, încetează 
brusc, generând o falie derutantă în evoluția muzicii, ce pare să 
suspende existenţa, dezagregând fiinţa si reducând-o la "nimicul 
primordial”, asemenea dezintegrării Sfinxului din opera Oedip. 
Glissando-urile ascendent-descendente, ca niște suspine reduse la 
implozie de ritmul repetitiv al tobelor, și de semnalele luminoase 
amplificate de gruparea compactă a viorilor, se pierd și ele în itele 
răsfirate acum ale eterofoniei, limitându-se la un sunet prelung, liniar, 
interiorizat, în așteptare... Ar putea fi ea încadrată în "categoria 
sintactică” numită de compozitor eterofonico-spatiala?! 


Lumina - “odraslă a Binelui"? 


Asa cum mai spuneam, lumina însoțește visul în toate opus-urile 
lui Ulpiu Vlad, începând cu titlurile lor, ca un scut, un talisman, sau o 
entitate superioară veghind asupra actului său creator, a cărui devenire 
a proiectat-o cu aceeași minutie cu care a alcătuit Generatorul de lucrări 
improvizatorice Dincolo de vise. Conștient că, odată cu șlefuirea 
sunetului, până la sublimare, își va purifica propriile trăiri, propriul fond 
spiritual, din dorinţa clară de a dobândi accesul la Cunoastere și Adevăr, 
Ulpiu Vlad și-a urmărit, cu rară luciditate și determinare, procesul 
șlefuirii lăuntrice. Or, această șlefuire purificatoare este evidentă, de ani 
buni, în recursul frecvent la delicatetea, puritatea, ingenuitatea 


1 Interpretii sunt aceiași de la Poetica viselor 1. Vezi nota 5, supra. 

2”... eu [Socrate] numesc Soarele...« odrasla Binelui », odraslă pe care Binele a 
născut-o asemănătoare lui însuși...”. Cf. Platon, Republica, 508 a, p. 269, în: 
Opera Integrald, vol. Ill, traducere de Andrei Cornea, Bucuresti, Humanitas, 
2022. 
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simbolurilor florale. Drumurile către lumina, de alta dată, s-au netezit, 
iar locul pietrelor si al versanților abrupți a fost luat de grădini 
înfloritoare, multicolore, care-i spun că a ajuns foarte aproape de 
"frumuseţea de nespus” pe care trebuie “să o aibă în vedere, dacă 
Binele oferă cunoaștere și adevar”?. 

Dacă în Simfonia |, Drumuri în lumină (1979), Ulpiu Vlad utiliza 
preponderent motive modal-folclorice, din categoria doinei sau baladei, 
presărându-și ascensiunea lăuntrică în direcția stabilirii unui contact cu 
lumina, cu unisonuri, eterofonii, dar și cu reliefuri abrupte, ca orice 
urcuș ce presupune și căderi, 
reușind totuși să poarte un 
"dialog" oniric cu... lumina, 
(duo-ul vioară-violoncel), sau, 
ca în Drumuri în lumină Il, în 
care e testat liberul arbitru în 
ortret componistic / Composer Portrait alegerea drumului corect 

ULPIU VLAD dintre cele care se bifurcă 
fantomatic în  desisul unei 
páduri, in Lumina drumurilor 
(2011), compozitorul pare cá a 
izbutit sa-i asimileze sclipirea 
transcendenta. Muzica ne 
întâmpină cu vibrația 
insesizabilă a viorilor, care se 
adună, precum afluenții unui 
fluviu, din direcţii radiale și converg către un punct central, dând glas 
dihotomiei transparentá-opacitate/crispare. Corzile grave încropesc o 
linie cantabila, curgătoare, în timp ce viorile își faramiteaza sunetele în 
formule ritmice punctiforme, comparabile cu "ghemele" de stringuri. În 
mod neașteptat, viorile își reiau flageoletele, pe fondul armoniei 
timbrale conjugate a suflătorilor, moment prelungit de cantabilitatea 
visătoare a violoncelului, ca un ecou al atmosferei de extaz mistic din 
secțiunile Adagio ale simfoniilor lui Bruckner. O ultimă zvâcnire a 
alămurilor, în configurații ritmice maiestuoase, uimite de strălucirea 
luminii orbitoare, e dublată de eterofonia corzilor și suflătorilor de lemn, 
care-și regrupează sunetele risipite anterior și restabilește echilibrul 
interior aureolat de lumina Adevărului revelat. 


1 Idem, ibid., 509 a, p. 270. 
95 


Revista MUZICA Nr. 4 / 2024 


"Consider ca prin Lumina drumurilor s-a petrecut o schimbare de 
atitudine componistică în creaţia mea, o întorsătură care a determinat 
limitarea spectaculozitatii în favoarea concentrării mesajului artistic la 
esenţial”. 


SUMMARY 


Despina Petecel Theodoru 


"Spiritual resonances", on the border between dream and reality, 
in the musical creation of Ulpiu Vlad 


A series of recent events celebrated and rewarded the composer, 
musicologist and pedagogue Ulpiu Vlad, including the release of the 
"portrait" CD from the Romanian Music Anthology series, and, last but 
not least, the awarding of the Grand Prize of the Union of Romanian 
Composers and Musicologists, for his entire creative activity. These 
were the culmination of the recognition of the value of an uninterrupted 
work and activity, for over half a century, preceded by countless other 
honours, awards and distinctions granted over the years to the prolific, 
unique artistic personality of Ulpiu Vlad. 

The present review focuses on the 5 works included on the CD 
mentioned above: Enlightened Evocation - George Enescu, Poetry of the 
Dreams - Piece 1 for instrumental ensemble, dedicated to the victims of 
the Holocaust, Light of the Centennial Sound, Poetry of the Dreams - 
Piece 3 for soprano, instrumental ensemble and tape and Light of the 
Ways. 


1 Mărturia compozitorului e conținută în albumul ce însoțește CD-ul recenzat 
aici. 
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Jancy Kóróssy - reper axial 
al jazzului românesc 


Florian Lungu 


Cel de al patrusprezecelea CD din pretioasa serie discografică 
„Jazz Music” — aparţinând „Antologiei Muzicii Româneşti” înfăptuită de 
Editura Muzicală a UCMR - l-a avut drept protagonist în anul 2023 pe 
acela care a fost exceptionalul compozitor, aranjor, şef de formaţie, dar 
mai presus de toate ilustrul pianist Jancy (ortografiat şi lancsi, Jancsi, 
Yancy) Kóróssy, căci nu greşim a-l estima ca pe unul dintre cei mai 
reprezentativi şi mai pregnanti manuitori ai claviaturii în jazzul autohton. 
Muzicianul vedea lumina zilei la Cluj, în cea de a 26-a zi a lui decembrie 
1926. Instrumentist şi creator autodidact afirmat în oraşul natal de la 
3 EM varsta de 19 ani, apoi pe scene 

CX reu = | bucureştene si în ţări est- 
europene, Jancy Kóróssy îşi 
| mo T uimea prin anii '60 ai veacului 
trecut auditorii cu a sa tehnicá 
brilianta pe clapele în alb si 
negru, cu complexitatea si 
rafinamentul armoniilor, dar 
indeosebi cu nesecata 
inventivitate vádità în 
improvizații spontane. 

Veritabil şef de şcoală 
în jazzul autohton, Jancy 
Kóróssy rămâne  demiurgul 
muzical care a acreditat şi a 
concretizat sonor ideea reformulării în limbajul jazzului a unor inflexiuni 
şi ritmuri specifice folclorului românesc, aceasta cu decenii înainte ca 
stilul (respectiv ca termenul) ethno jazz să devină o modă a zilei. Tot el s- 
a numărat printre primii jazzman-i din ţară care a cultivat stilul free. 
Admiratorii săi mai vârstnici îşi amintesc concertul susţinut acum peste o 
jumătate de veac la Sala Dalles, în care pianistul a propulsat-o în jazz pe 
foarte tânăra pe atunci Aura Urziceanu; apoi participarea lui la 
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inaugurarea Clubului de Jazz al Casei Studentilor din Bucuresti unde a 
evoluat solo tn 1968, el revenind acolo impreuna cu Johnny Raducanu - 
contrabas, Bob losifescu - baterie şi Dan Mândrilă - saxofon-tenor. Sa nu 
uitam a mentiona admirabilele (si numeroasele) inregistrari efectuate in 
studiourile Radiodifuziunii Române. Era perioada în care Jancy Kóróssy s- 
a distins ca unul dintre cei mai emblematici pianişti de jazz ai 
continentului, cucerind la începutul anilor '60 sufragiile unanime ale 
fanilor, precum şi ale specialiştilor, în ţară şi la Festivaluri Internaţionale 
de Jazz, de la Praga (1960), Varşovia (1961), Budapesta (1962). De 
asemenea, din acei ani datează primele înregistrări discografice reunite 
în albumele „Jancsi Kóróssy — Jazz Recital" (Supraphon - Cehoslovacia), 
„Jancsi Kóróssy Plays His Own Compositions” (Supraphon), ,Kóróssy 
Janos és együttes” (Qualiton - Ungaria) şi desigur „lancsy Kóróssy — Seria 
Jazz nr. 1” (Electrecord, reluat în anul 1993 în Colecţia „Jazz Restitutio”). 
În 1969 Jancy Kóróssy a emigrat iniţial in Germania, înregistrând la Casa 
MPS excelentul album LP numit ,ldentification" ce a inclus şi câteva 
compoziţii proprii de tentă românească (disc reeditat ulterior pe CD de o 
firmă discografică japoneză). Artistul s-a stabilit în cele din urmă în 
oraşul Atlanta, Georgia, SUA. Dintre reusitele perioadei americane — de 
menţionat înregistrările albumului cu prelucrări după temele grupului 
„Beatles” şi un disc cu cântece franceze, albumul solo de colinde 
intitulat „An Ivory Christmas”, iar în 1981 dublul LP („In A Mellow Tone”) 
realizat cu quartetul apreciabilului saxofonist Zoot Sims. Pianistul a 
colaborat pe diferite scene cu exponenti de renume ai jazzului de peste 
ocean, ca vibrafonistul Milt Jackson, saxofoniştii Phil Woods, Zoot Sims, 
Lee Konitz, contrabasiştii Ray Brown, Miroslav Vitous, bateristul Connie 
Kay ş.a. Preşedintele SUA Jimmy Carter i-a lăudat public „măiestria 
strălucitoare” (brilliance artistry). 

După anul 1990, muzicianul a revenit în mai multe rânduri în 
România la iniţiativa saxofonistului Nicolas Simion, pianistul 
producându-se în faţa melomanilor noştri care l-au descoperit, l-au 
redescoperit şi aplaudat cu entuziasm. După prezenţe la Braşov, 
Costineşti, Galaţi, Cluj (din concertul dat în oraşul natal în seara de 20 
noiembrie 2001 derivînd CD-ul de duo - pian şi saxofon — numit „Live In 
Transylvania” lansat în 2002), a apărut la ediţia 2001 a Festivalului 
Internaţional de Jazz de la Bucureşti, la Sala Palatului, apoi la Graz în 
Austria drept pianist şi co-lider împreună cu Nicolas Simion al grupului 
care i-a inclus pe instrumentiştii americani Lee Konitz, James Singleton, 
Peter Perfido. A luat parte, în data de 29 octombrie a aceluiaşi an, la un 
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memorabil concert organizat din iniţiativa muzicianului Marius Popp sub 
egida Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor din România în aula 
Palatului Cantacuzino (concert imortalizat pe discul „Sweet Home” — 
Jancy Kóróssy & Nicolas Simion Group"), a fost admirat pe podiumul 
Festivalului International de Jazz „Braşov 2001” din 16-18 noiembrie 
(unde s-a produs atât cu quartetul propriu cât şi drept companion al 
ilustrului saxofonist american Lee Konitz), iar pe 2 decembrie 2001 la 
mega-concertul aniversar „Johnny Răducanu — 70 de ani de jazz în 
România”. În anii din urmă ai existenţei sale pământene şi-a aflat-o 
drept discipolă, apoi parteneră pe tânăra pianistă Ramona Horvath din 
Bucureşti, cu care s-a produs pe podiumul Festivalului Internaţional de 
Jazz „Richard Oschanitzky” de la laşi, tot în duo pianistic realizând 
admirabilul album discografic „Dor de acasă” editat de Electrecord, label 
ce a dat la iveală încă două CD-uri cu Jancy Kóróssy intitulate „Great Jazz 
Piano” şi „Christmas Songs”. De menţionat apariţiile scenice ale celor doi 
pianişti, aplaudate la Paris, Viena, Lisabona, recitaluri organizate de 
Institutele Culturale Române din acele capitale, ca şi concertul aniversar 
derulat la Ateneul Român cu prilejul împlinirii vârstei de 80 de ani, 
corifeul fiind atunci şi medaliat de statul român. Spre incomensurabilul 
regret al conationalilor, cel care cu nici o lună înainte împlinise 
respectabila vârstă de 86 de ani, s-a stins din viaţă la 21 ianuarie 2013, în 
Capitală. 


Revenind la CD-ul „Portret componistic Jancy Kóróssy", vom 
evidentia corolarul potrivit căruia artistul stăpânea cu egală dezinvoltură 
limbajul jazzului, ca şi cel al muzicii academice, conglomeratele 
armonice ca şi îndemânarea polifonică, reuşind să-şi surprindă auditoriul 
prin extraordinara lui competenţă de a transfigura dezinvolt, în manieră 
proprie, sugestii melodico-ritmice provenind din varii domenii sonore. 

Albumul-compilatie cuprinde patrusprezece episoade muzicale; 
cu o singură excepţie, acestea sunt inspirate creaţii purtând autograful 
protagonistului: admirabila temă „Identification” („Hora de la Viziru”) cu 
trio-ul Jancy Kóróssy - pian, J. A. Rettenbacher - contrabas si Charly 
Antolini - baterie; „Amintiri” şi „Jocul florilor de câmp” — fermecătoare 
compoziţii de pian solo preluate live din concertul susţinut în 1975 în 
Atlanta; trei momente de virtuozitate ale grupului Jancy Kóróssy (cu 
Johnny Răducanu, Bob losifescu si Dan Mândrilă) intitulate „Sorrow”, 
„Fire, Fire”, „In A Hurry”, înscrise şi pe discul Electrecord „Great Jazz 
Piano”; cu tandemul pianistic Jancy Kóróssy & Ramona Horvath — 
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secventele numite „Delectare” şi „Omagiu lui George Enescu”; unica 
piesa de alt autor, colindul lui Jule Styne prelucrat de Jancy Kóróssy „Let 
It Snow”, din albumul „Christmas Songs with Jancy Kóróssy", interpretat 
la pianul Yamaha Concert Grand şi la sintetizator Korg; „Blues For Garay” 
(dedicat de Jancy Kóróssy pianistului ungar prieten Garay Attila) si 
sofisticata „Yancy's Tune" — două momente sonore captate din 
concertul susţinut în duo cu saxofonistul Nicolas Simion în anul 2001; o 
captivantă înregistrare efectuată în 1967 la Radioteleviziunea Română 
de Trio-ul Jancy Kóróssy si de tânăra solistă Aura Urziceanu, cu titlul 
„Blues în mi”; ultimele două episoade, de asemenea compoziţii ale lui 
Jancy Kóróssy — „For Oscar” şi „Jocul cu mingea”, au fost surprinse din 
concertul memorat pe discul „Sweet Home” al pianistului, în grup cu 
Nicolas Simion (în formula de componenţă, alături de pianist şi 
saxofonist, figurând basistul James Singleton şi bateristul Peter Perfido). 

„Portret componistic Jancy Kóróssy" — un summum de imagini 
sonore de certá diversitate, apte a strálumina conform unor parole 
expresive diferite, prestigiul viabilitátii dincolo de timp, uitare, modá, a 
unei personalităţi artistice perene. 


SUMMARY 


Florian Lungu 


Jancy Kóróssy - an axial landmark of Romanian jazz 


The fourteenth CD in the precious "Jazz Music" series - belonging to the 
Romanian Music Anthology - produced by the UCMR Music Publishing 
House - featured the exceptional composer, arranger, bandleader, but 
above all the illustrious pianist Jancy (also spelled lancsi, Jancsi, Yancy) 
Kóróssy, for we are not wrong to consider him as one of the most 
representative and most significant keyboard players in local jazz. 

The compilation album contains fourteen musical episodes; with one 
exception, these are inspired creations bearing the protagonist's 
signature. Thus, "the compositional portrait of Jancy Kóróssy" offers a 
summum of sound images of certain diversity, capable of illuminating, 
according to different expressive words, the prestige of a perennial 
artistic personality's viability beyond time, oblivion and fashion. 
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